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Einleitung
Vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit einer der vielseitigsten Theaterpersönlichkeiten 
Südosteuropas im 19. Jahrhundert, Joakim Vujić, und will vor allem seine Schlüsselrolle in 
der  Entstehungsgeschichte  des  serbischen  Theaters  beleuchten.  Im  Mittelpunkt  dieser 
Untersuchung steht Vujićs Theatertätigkeit auf dem Gebiet Südungarns1 (Habsburgerreich) 
sowie im Fürstentum Serbien (Osmanisches Reich). Vujićs Theaterarbeit ist vielfältig: er 
war  als  Übersetzter  fremdsprachiger  Theaterstücke,  Regisseur,  Schauspieler  und  erster 
Theaterdirektor eines serbischen Theaters tätig. 
Vujić veranstaltete zahlreiche Schul – und Amateuraufführungen in serbischer Sprache 
in  verschiedenen  Städten  Südungarns.  Von  zentraler  Bedeutung  ist  die  serbische 
Erstaufführung „Kreštalica“ (im Original: „Der Papagoy“ von August von Kotzebue), die 
1813  im  Pester  Rondelle-Theater  unter  Vujićs  Regie  stattfand.  Relevant  für  diese 
Untersuchung  erscheint  auch  Vujićs  Wirken  in  Kragujevac  (ab  1830  Hauptstadt  des 
Fürstentums Serbien), wo er von 1834 bis 1836 als Theaterdirektor des ersten serbischen 
Theaters, zugleich Hoftheater des Fürsten Miloš Obrenović, tätig war. Dieses Theater stellt 
insofern  eine  spezifische  Erscheinung  dar,  als  es  sich  um  einen  -  verfrühten  und 
unzeitgemäßen - Versuch handelte, die Institution Theater in einer Kultur zu etablieren, die 
keine Theatertradition vorweisen konnte. 
In der  folgenden Untersuchung wird der Versuch unternommen,  die  soziokulturellen 
Umstände, unter denen Vujić lebte und arbeitete zu rekonstruieren sowie sein Schaffen 
geschichtlich zu kontextualisieren. 
Da  der  Gegenstand  dieser  Untersuchung  stark  an  einen  bestimmten  zeitlichen 
Zusammenhang gebunden und nur aus diesem Kontext heraus verständlich und darstellbar 
ist, erscheint eine kulturhistorische Analyse des Gegenstandes unerlässlich. 
Zunächst wird versucht eine historische Darstellung der am Ende des 18. und in der 
ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  sehr  inhomogenen serbischen Kultur  zu geben.  Die 
Flüsse  Donau  und  Save  markierten  nämlich  die  Grenze  zwischen  der  Habsburgischen 
Monarchie und dem Osmanischen Reich. Südlich der Donau befand sich das „osmanische 
Serbien“, das jahrhunderte lang Teil des Osmanisches Reiches gewesen war und auf dessen 
Gebiet 1830 das Fürstentum Serbien entstehen sollte. Nördlich  der Save und der Donau, 
1  Heute Teile Ungarns, Rumäniens, Serbiens (Vojvodina) und Kroatiens (Slawonien) 
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im  ungarischen  Teil  des  Habsburgischen  Reiches,  entfaltete  sich  im  Laufe  des  18. 
Jahrhunderts eine andere serbische Kultur, die als weitgehend „europäisiert“ galt. Joakim 
Vujić ist als „ungarischer Serbe“ ein Vertreter dieser Kultur.
Die  kulturellen  Diskrepanzen  zwischen  den  beiden  „Serbien“  spielen  sowohl  beim 
serbischen  „Nationswerdungsprozess“  wie  auch  bei  der  Formierung  einer  kulturellen 
Identität  bei  den  Serben  eine  wichtige  Rolle.  Für  die  vorliegende  Analyse  wird  diese 
Asynchronie in der kulturellen Entwicklung besonders in Hinblick auf das Theater von 
Bedeutung sein. 
Von  großer  Wichtigkeit  für  diese  Untersuchung  erscheint  die  Theatersituation  in 
Südungarn. In diesem, wie auch in den anderen Teilen der Habsburgischen Monarchie, war 
der  Einfluss  der  josephinischen Aufklärung sowie der  deutschsprachigen Theaterkultur, 
insbesondere des Wiener Burgtheaters, für die Entwicklung des Theaters in der jeweiligen 
Nationalsprache  ausschlaggebend. Es war vor allem das deutschsprachige Theater, das, 
neben  russischem  (besonders  auf  dem  Gebiet  der  geistlichen  Dramenformen)  und 
italienischem, die Entstehung und Entwicklung des Theaters bei den Serben entscheidend 
prägte.  Dies  spiegelt  sich  auch  in  der  Anzahl  der  von  Vujić  übersetzten/bearbeiteten 
Werken: 26 von insgesamt 28 Stücken stammen von deutschsprachigen Autoren.
Vujić wurde von der Ideen der Aufklärung stark beeinflusst.  Er sah das Theater als 
Mittel  zur  Erziehung  und  Aufklärung  eines  Volkes  und  setzte  sich  zum  Ziel  die 
Theaterkultur  bei  den  Serben  zu  verbreiten.  Vujićs  Beziehung  zum  Theater,  seine 
„Stückebearbeitungen“  sowie  die  von  ihm  organisierten  und  inszenierten 
Theateraufführungen  in  verschiedenen  „ungarischen“  Städten,  werden  in  dieser  Arbeit 
thematisiert und analysiert. 
Da  Vujićs  Arbeit  nur  im  Kontext  seines  Lebenswegs  verständlich  ist  und  nur  so 
analysiert  werden  kann,  orientiert  sich  diese  Untersuchung  in  erster  Linie  nach  seiner 
Biographie.
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1.  Serbische  Kulturen  am  Ende  des  18.  und  in  der  ersten  Hälfte  des  19. 
Jahrhunderts
Joakim  Vujićs  Leben  und  Werk  aus  heutiger  Perspektive  deuten  und  verstehen  zu 
wollen,  ohne  dabei  den  historischen  Zusammenhang  zu  berücksichtigen,  könnte  zu 
Missverständnissen  und  Missinterpretationen  führen.  Aus  diesem  Grund  gilt  es  hier 
hermeneutisch  an  den  Gegenstand  heran  zu  gehen,  soziokulturelle  und  geopolitische 
Verhältnisse der Zeit Vujićs zu rekonstruieren. Im Folgenden wird versucht, ein Bild der 
serbischen Gesellschaft  und Kultur  am Ende des  18.  und in  der  ersten  Hälfte  des  19. 
Jahrhunderts zu entwerfen.
Das  Problem,  das  sich  dabei  ergibt,  besteht  in  der  Uneinheitlichkeit  der  serbischen 
Kultur  bzw.  in  der  Pluralität  der  serbischen  Kulturen,  die  untereinander  sehr 
unterschiedlich waren.  Sundhaussen schreibt in seiner „Geschichte Serbiens“: „Sie [die 
Serben]  leb(t)en  in  unterschiedlichen  geographischen  Räumen  unter  unterschiedlichen 
politischen Regimen und ökologischen Rahmenbedingungen und glieder(te)n sich in eine 
Vielzahl  von Teilpopulationen mit  je  eigener Geschichte und eigenen Geschichten,  mit 
unterschiedlichen  sozioökonomischen  Kontexten,  unterschiedlichen  politischen  und 
kulturellen Erfahrungen und Alltagspraktiken.“ 2 Wenn man diese kulturelle Heterogenität 
vor  Augen hat,  erscheint  einem die  Schlussfolgerung nahe liegend,  dass  es  zu  diesem 
Zeitpunkt eine serbische Nation als solche nicht gab. Erst im Laufe des 19. Jahrhunderts 
sollte  sich in einem Nationsbildungsprozess,  der  nicht  unproblematisch und nicht  ohne 
Folgen  für  die  zwischenvölkischen  Beziehungen  im  Balkanraum  verlief,  das 
Nationalbewusstsein bei den Serben entwickeln. Die Frage also, wer Serbe war und nach 
welchen Kriterien man als Serbe klassifiziert wurde, war, so Sundhaussen, lange Zeit nicht 
eindeutig zu beantworten. Die Problematik der nationalen Identität bei den Serben ist eine 
sehr komplexe und sie hier zu behandeln, würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Sie 
ist  für diese Untersuchung nur  insofern interessant,  als  sie   die  Teilung der  serbischen 
Kultur – je nach dem, ob die jeweilige Teilpopulation dem Osmanischen Reich oder dem 
Habsburgerreich angehörte – betrifft. 
Ein Teil der Serben lebte im Osmanischen Reich und zwar südlich von Save und Donau, 
im „Paschaluk Belgrad“, sowie westlich der Drina in Bosnien und Herzegowina (später 
2  Sundhaussen, Holm. Geschichte Serbiens. München: Böhlau, 2007, S.16 
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von Österreich-Ungarn annektiert).  Ein anderer  Teil  siedelte  in  südlichen Gebieten des 
habsburgischen  Reiches:  in  Südungarn,  Slavonien,  Kroatien,  Dalmatien  und  der 
„Militärgrenze“.  Die  zwei  Flüsse Save  und Donau bildeten  die  Grenze  zwischen  dem 
Osmanischen Reich und der Habsburgischen Monarchie  und somit die Grenze zwischen 
den  „osmanischen  Serben“  und  den  „Srbi  prečani“  (Serben  „von  drüben“).  Diese 
„Teilpopulationen“  bildeten  in  gewissem Sinne  auch  „Teilkulturen“,  die  sich  nach  den 
unterschiedlichen Kulturmodellen orientierten.
Für diese Untersuchung scheinen vor allem zwei Gebiete relevant zu sein, nämlich das 
Gebiet nördlich der Save und Donau, das im habsburgischen Reich zu Südungarn gehörte 
und  heute  Teile  Ungarns,  Serbiens  (Vojvodina),  Rumäniens  und  Kroatiens  (Slavonien) 
umfasst, und das Gebiet südlich der Save und Donau, das im Osmanischen Reich zum 
„Paschaluk Belgrad“ gehörte und auf dessen Gebiet 1830  das Fürstentum Serbien, mit der 
Hauptstadt Kragujevac entstand. 
Die  Gründung  des  (Vasallen-)  Fürstentums  Serbien,  das  gemeinsam  mit  dem 
unabhängigen Königreich Griechenland (1830)  zu den ersten post-osmanischen Staaten 
gehört, markiert den Anfang der neuen serbischen Staatlichkeit. Nach der Konstituierung 
des ersten modernen serbischen Staates setzte auch der Nationsbildungsprozess an, an dem 
nicht nur die im Fürstentum Serbien lebenden („osmanischen“) Serben, sondern auch im 
großen  Maße  die  Diaspora-Serben  aus  dem  Habsburgerreich  beteiligt  waren.  Die 
soziokulturellen Unterschiede zwischen den zwei „Serbien“ spielten bei der Herausbildung 
des Kulturbewussteins bei den Serben eine zentrale Rolle. Obwohl sie sich für gemeinsame 
(„patriotische“)  Ziele  einsetzten,  standen diese  beiden Teilpopulationen auf  kulturellem 
Gebiet in Opposition zueinander. Dies fand besonders im Kampf um die Standardsprache, 
die Literatur und Theater im 19. Jahrhundert stark prägte, seinen Ausdruck. Es gilt daher an 
dieser  Stelle  auf  die  Unterschiede  zwischen  diesen  zwei  serbischen  Zivilisationen 
hinzuweisen. 
Eines  sei  noch angemerkt:  im Folgendem wird  für  die  auf  dem Gebiet  Südungarns 
lebenden Serben – in Anlehnung an die Untersuchung von A. Lauterbach, der auch viel 
Information  über  die  Serben  im  Habsburgerreich  entnommen  ist3 –  die  Bezeichnung 
„ungarische Serben“ gebraucht.  
3  Lauterbach, Anastassia. Anrede Formen im Serbischen um 1800: Die Schauspielbearbeitungen Joakim 
Vujićs (1777 – 1847). München: Otto Sagner, 1999  
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1.1. „Osmanische Serben“ 
Unter „osmanisches Serbien“ wird in dieser Analyse das Siedlungsgebiet der Serben 
verstanden, das zur Zeit der osmanischen Herrschaft zum „Paschaluk Belgrad“ gehörte. Es 
handelt sich, grob umrissen, um das Gebiet südlich von Save und Donau, östlich der Drina, 
dessen Grenze im Süden der Fluss Morava und im Osten die Flüsse Donau und Timok 
bildeten und das hauptsächlich dem heutigen Zentralserbien entspricht. Am Anfang des 19. 
Jahrhunderts gehörte das „Paschaluk Belgrad“ zu den rückständigsten Regionen Europas:
„Von  den  Zentren  des  Osmanischen  Imperiums  zu  weit  entfernt,  um  in  die 
vorindustrielle Arbeitsteilung einbezogen zu werden, durch den Pest –und Sanitätscordon 
gegen die benachbarte Doppelmonarchie und Mitteleuropa abgeschirmt, ohne Infrastruktur 
und ohne natürliche Standortvorteile, bewirtschaftet von primitiven, in weit auseinander 
gezogenen  Streusiedlungen  lebenden  Hausgenossenschaften  und  Dorfgemeinschaften, 
ohne  Bürgertum,  ohne  rationale  Verwaltungseinrichtungen,  und  ohne  ausgebildetes 
Rechtssystem – kurzum ohne all  das,  was  in vielen europäischen Staaten während der 
Epoche des aufgeklärten Absolutismus und Merkantilismus (oder auch schon früher) als 
Grundstein für eine nachfolgende Modernisierung gelegt worden war.“4
1.1.1. Die Serben im Osmanischen Reich 
Die Balkanexpansion des Osmanischen Reiches setzte in der zweiten Hälfte des 14. 
Jahrhunderts  an  und  schritt  im  Laufe  des  15.  Jahrhunderts  kontinuierlich  fort.  In  der 
Kollektiverinnerung  der  Serben  markiert  die  Schlacht  auf  dem  Amselfeld  (1389)  den 
Anfang der osmanischen Herrschaft und somit das Ende des mittelalterlichen serbischen 
Staates. Dies ist insofern korrekturbedürftig, als der Ausgang dieser Schlacht nicht bekannt 
ist  und das  Njemaniden-Reich,  wie  Sundhaussen  anführt5,  schon vor  der  Osmanischen 
Invasion,  nämlich  nach  dem  Tod  Stefan  Dušans  (1355)  ,  aufgelöst  und  in  mehrere 
„Fürstentümer“ zersplittert war. Tatsache ist aber, dass die südlichen serbischen „Länder“ 
nach  dieser  Schlacht  einen  Vasallenstatus  im  osmanischen  Reich  erhielten.  Laut 
Sundhaussen, gab es nach dieser „Schicksalsschlacht“  mehrere Schlachten, die historisch 
weitaus  bedeutender  waren.   So  fielen  Kosovo  und  andere  Teile  des  ehemaligen 
4  Sundaussen, Holm. Historische Statistik Serbiens 1834-1914. München: Oldenbourg Verlag,, 1989, S. 21 
5  Siehe: Sundhaussen, Holm. Geschichte Serbiens, Böhlau, München, 2007, S.33-36
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Njemaniden-Reiches erst  1459 an das Osmanische Reich. Nördliche serbische Gebiete, 
darunter auch die – zeitweilig unter ungarischer Herrschaft stehende – Festung Belgrad, 
wurden noch später, nämlich erst 1521 in das Osmanische Reich inkorporiert. 
Das osmanische Imperium entwickelte sich im Laufe der Zeit zu einem multikulturellen 
und  multikonfessionellen  Gebilde,  in  dem  verschiedenste  Völker  und 
Religionsgemeinschaften  nebeneinander  koexistierten.  Die  zahlenmäßig  stärkste 
Gesellschaftsschicht im Reich bildeten die Bauern (reaya).  Die Agrarwirtschaft basierte 
auf dem Pfründensystem; der Bauer war persönlich frei und war verpflichtet dem Staat 
Steuer zu entrichten. Für die nicht-muslimischen Untertanen, zu denen auch die Serben 
gehörten, kam eine zusätzliche Steuer (haraç) dazu. Was die Religion betrifft, so war die 
nicht-muslimische  Bevölkerung  (Christen  und  Juden)  keiner  Zwangsislamisierung 
unterworfen. Der Übertritt zum Islam geschah freiwillig (außer bei den Rekrutierung von 
„Janitscharen“), meistens aus praktischen Gründen, denn die Zugehörigkeit zum Islam bot 
bessere  Aufstiegschancen.  Die  ethnische  Zugehörigkeit  hingegen  spielte  keine  große 
Rolle6.
Für die Serben wie für andere orthodoxe Christen war es wichtig, dass die religiösen 
Institutionen,  wie  das  Ökumenische  Patriarchat  von  Istanbul,  vom  Sultan  anerkannt 
wurden und über eine bedeutende Autonomie verfügten. So wurde auch 1557 das serbische 
Patriarchat von Peć/Ipek auf Initiative des Großwesirs bosnischer Herkunft Mehmed Paša 
Sokolović, wiederhergestellt und war für den Erhalt und Zusammengehörigkeitsgefühl der 
serbisch-orthodoxen Bevölkerung  im Osmanischen Reich bis zum Jahr 1766, als es nach 
Karlowitz/Sremski  Karlovci  (habsburgische  Monarchie)  verlegt  wurde,  von essenzieller 
Bedeutung.  
Der  Großteil  der  Serben  im  Osmanischen  Reich  gehörte  der  agrarisch  tätigen 
Bevölkerung an – der „reaya“. Eine Besonderheit der Osmanischen Verwaltung bestand 
darin, dass die Bauern (meistens in Dorfgemeinschaften organisiert) auf lokaler Ebene eine 
beträchtliche Autonomie genossen. Dass der Staat sich in die interne Angelegenheiten des 
Dorfes  nicht  einmischte,  war  für  die  Angehörigen  der  serbischen  Ethnie  von  großer 
Bedeutung,  da  sie  ihre  ursprüngliche  Gesellschaftsordnung  beibehalten  und  weiter 
6  Laut S. Faroqhi war die religiöse Zugehörigkeit „für die Selbstdefinition der Untertanen des 
Osmanischen Reiches weitaus signifikanter als ethnische Zugehörigkeit, und die osmanische Verwaltung 
klassifizierte ihre Untertanen ebenfalls nach religiösen Kriterien. Die Zugehörigkeit zu einem Dorf oder 
einer Stadt spielte bei der Selbstidentifikation wohl auch eine wichtigere Rolle als Sprache oder 
Volkstum“. Faroqhi, Suraiya. Kultur und Alltag im Osmanischen Reich. München: C.H. Beck, 1995, S. 
72
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anwenden konnten. Da diese sozialen Organisationsformen wesentlich zur Selbstdefinition 
und  Selbsterhaltung  der  ethnischen  Gruppe  beitrugen,  war  die   „Konservierung“ 
(Sundhaussen)   derselben  eine  notwendige  Folge.  Dies  ist  insofern  relevant,  als  diese 
fixierten archaischen Lebensformen die Modernisierung der post-osmanischen serbischen 
Gesellschaft im 19. Jahrhundert bedeutend erschwerten.
Die wichtigsten Formen der sozialen Organisation bei den serbischen Bauern waren  die 
„erweiterte  Familie“  (zadruga)  und  die  „Dorfgemeinschaft“.  Da  sich  die  Bauern 
gewissermaßen  selbst  verwalten  konnten,  und  die  osmanische  Administration  dies 
unterstützte,  entwickelten  solche  Dorfgemeinschaften  eigene  „Sozialsysteme“.  Das 
wichtigste Gremium der Dorfgemeinschaft war die „Dorfversammlung“ (seoski zbor), die 
sich aus erwachsenen Männern zusammensetzte und alle wichtigen Entscheidungen traf. 
„Das  „Dorf“  war  sowohl  Verwaltungs-  und  Gerichtseinheit  wie 
Verteidigungsgemeinschaft.  Es  entschied  nach  Herkommen  und  Brauch  und  besaß 
weitreichende  jurisdiktionelle  und  polizeiliche  Funktionen.“7 Die  einflussreichsten 
Mitglieder der Dorfgemeinschaft waren die „Dorfältesten“. Die Zugehörigkeit zum Dorf 
war  für die  serbischen Bauern ein konstitutiver  Teil  ihrer  Identität.  Auf  der regionalen 
Ebene  wurden  mehrere  Dörfer  zu  den  übergeordneten  „Distriktgemeinschaften“ 
(nahije/knežine), vertreten durch den „nahijski knez“, zusammengesetzt.
Die  Grundlage  der  „altbalkanischen  Gesellschaftsordnung“  bildete  die  „erweiterte 
Familie“, auch „zadruga“ (Hauskommunion) genannt, die sich bis in die 50er  Jahre des 
20. Jahrhunderts erhalten sollte. Die „Zadruga“ war „eine auf Verwandtschaft gegründete 
Lebens-,  Arbeits-  und  Gütergemeinschaft,  die  unter  der  patriarchalen  Autorität   eines 
gewählten Oberhauptes stand“8. 
Die „Zadruga“ war eine Institution, die Kontinuität und Tradierung alter Bräuche und 
Lebensweisen zum Ziel hatte. Jedes Mitglied wurde als Teil der Gemeinschaft und nicht 
als Individuum mit eigenen Rechten und Wünschen betrachtet. Eine „Zadruga“ bestand 
üblicherweise  aus  einem  verheirateten  Paar  und  ihren  Söhnen  und  deren  Frauen  und 
Kinder.  An die  Stelle  der  „erweiterten  Familie“  kam im Zuge der  Modernisierung die 
Kernfamilie. 
Die  „Zadruga“  implizierte  auch  das  Kollektiveigentum,  was  dem  modernen 
Eigentumsbegriff  widersprach.  Sie  wurde auch in das Bürgerliche Gesetzbuch Serbiens 
7  Ebd. S. 46
8  Calic, Marie-Janine. Sozialgeschichte Serbiens 1815 – 1941. München: Oldenbourg, 1994, S. 44
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von 1844 aufgenommen und anerkannt, was sich in Hinblick auf die Bodenreform als sehr 
problematisch erwies9.
Die  Serben  bewohnten  im Osmanischen  Reich  hauptsächlich  das  rurale  Gebiet  und 
waren in den Städten kaum zu finden. Die Unterscheidung zwischen Stadt und Land war 
im Osmanischen  Reich  sehr  bedeutend.  Städte  waren  Sitz  der  Administration  und des 
Handels und divergierten ethnisch sehr stark von ihrem Umland. Die Stadtbevölkerung am 
Balkan  war  durch  ethnische  und  religiöse  Heterogenität  gekennzeichnet.  Zu  den 
Stadtbewohnern  gehörten  in  der  Regel  „Griechen“,  Ragusaner  (Bewohner  der 
Stadtrepublik Dubrovnik), Armenier, Zinzaren (Aroumunen) u.a.10.
Die serbischen Bauern hatten keinen Zugang zum Markt und folglich konnte sich die 
Marktwirtschaft  unter  den  Serben  im  Osmanischen  Reich  überhaupt  nicht  entwickeln: 
„Von den vereinzelten Städten orientalischen Typs mit einer ethnisch fremden Bevölkerung 
gingen  ebensowenig  nachwirkende  Impulse  auf  das  Umland  aus  wie  von  der  dünnen 
Schicht  serbischer  Viehhändler,  die  ihr  Gewerbe  nicht  zum  Zweck  der 
Kapitalakkumulation  und  ständigen  Kapitalverwertung,  sondern  zum alleinigen  Zweck 
traditioneller „Bedarfsdeckung“ betrieben. Die ganz überwiegende Masse der Bevölkerung 
verharrte wie eh und je in einer archaischen, halbnomadischen Subsistenzwirtschaft, ohne 
regelmäßigen Beziehungen zu einem Markt, ohne Kenntnis der Marktmechanismen, ohne 
Anreiz  zur  Steigerung  der  Produktion  und  somit  auch  ohne  Kenntnis  fortgeschrittener 
Produktionsmethoden.“11  
Bildung im Osmanischen Reich war, bis in die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts, nur 
einem verhältnismäßig kleinen Teil der (muslimischen) Bevölkerung zugänglich. Schulen 
gab es hauptsächlich in den Städten.  Laut Faroqhi bildete die religiöse Erziehung „das 
Hauptziel dieser Schulen“12. Für einen Christen gab es die theoretische Möglichkeit, sich in 
einem  Kloster  Lesen  und  Schreiben  anzueignen.  Konkret  war  dies  aber  schwer  zu 
verwirklichen, da der Provinzklerus sehr schlecht, wenn überhaupt, gebildet war.   
Ein  Schulwesen  existierte  bei  den  „osmanischen  Serben“  nicht  und  bis  auf  einige 
serbisch-orthodoxe  Priester  und  Mönche  war  der  Großteil  der  Bevölkerung  lese-  und 
schreibunkundig.  Da sich die Schriftlichkeit  nicht  durchsetzen konnte,  entwickelte sich 
9  Ebd., S. 45
10  Siehe: Sundhaussen, Holm. Geschichte Serbiens, Böhlau, München, 2007, S. 41-42
11  Sundhaussen, Holm. Historische Statistik Serbiens 1834 – 1914. München: Oldenbourg Verlag, 1989, S. 
21-22
12  Faroqhi, Suraiya. Kultur und Alltag im Osmanischen Reich. München: C.H. Beck, 1995 
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unter  den  Serben  (wie  auch  unter  einigen  anderen  Balkanvölkern)  eine  orale,  auf 
mündliche Überlieferung fixierte Kultur. Als großer Verdienst des Sprachreformers Vuk 
Stefanović  Karadžić  gilt,  neben  der  Normierung  und   Standardisierung  der 
serbischen/serbokroatischen Sprache,  die  Verschriftlichung vieler  mündlich überlieferter 
Volkslieder, Sagen und Sprichwörter.
1.1.2. Die serbischen Aufstände und die Entstehung des Fürstentums Serbien 
Das Jahr 1804 stellt  eine Zäsur in der modernen serbischen Geschichte dar, denn in 
diesem  Jahr  fand  der  erste  serbische  Aufstand  statt.  Den  Serben  gelang  es  unter  der 
Führung von Djordje Petrović Karadjordje eine vorläufige Autonomie unter osmanischer 
Oberhoheit zu erlangen. Karadjordje, der mit den Ergebnissen unzufrieden war, beschloss 
den  Aufstand  weiterzuführen.  Nachdem die  osmanischen  Truppen  1813  die  Erhebung 
schließlich nieder kämpften, flüchtete Karadjordje in die habsburgische Monarchie. Zwei 
Jahre später kam es zu einer zweiten Erhebung,  die  den Serben dauerhafte Autonomie 
sichern sollte. An der Spitze stand diesmal Miloš Obrenović, der sich, nachdem es ihm 
gelang, die 1804 kurzfristig befreiten Gebiete zurück zu erlangen, als fähiger Diplomat 
erwies.  1815 bestätigte  die  „Hohe  Pforte“  die  Autonomierechte  Serbiens  und erkannte 
Miloš Obrenović als den obersten Fürsten (Knez) an.  In der Konvention von Akerman 
(1826)  wurde  der  Autonomiestatus  Serbien  schriftlich  festgelegt,  doch  seitens  des 
Osmanischen  Reiches  nicht  eingehalten.  1829,  nach  der  Beendigung  des  osmanisch-
russischen  Krieges,  aus  dem  Russland  als  Sieger  hervorging,  verpflichtete  sich  der 
Osmanische  Staat  im  Friedensvertrag  von  Adrianopel/Edirne  dazu,  den  Vertag  von 
Akerman einzulösen. 1830 wurde die serbische Autonomie in einer vom Sultan erlassenen 
Urkunde (Hatišerif) proklamiert und das Fürstentum Serbien ins Leben gerufen. Da das 
Fürstentum Serbien und Fürst Miloš Obrenović für die Gründung des serbischen Theaters 
von großer Bedeutung sind, gilt es, sie in einem der folgenden Kapitel ausführlicher zu 
behandeln. 
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1.2. „Ungarische Serben“
Als  „ungarische  Serben“  werden  in  dieser  Untersuchung  die  Angehörigen  der 
serbischen  Ethnie  bezeichnet,  die  sich  im  16.  und  17.  Jahrhundert  im Zuge  mehrerer 
Auswanderungswellen aus dem Osmanischen Reich auf dem Gebiet der habsburgischen 
Monarchie, im damaligen Südungarn, ansiedelten. Als bekannteste serbische Wanderung, 
die eine Niederlassung der Serben auf dem Gebiet des Kaiserreiches zur Folge hatte, gilt 
die „Velika Seoba“ vom Jahre 1690. Um dieses Jahr herum verließen unter der Führung 
des  Metropoliten  Arsenije  III.  Crnojević   in  mehreren  Wellen viele  (zum großen Teil) 
orthodoxe Einwohner Kosovos und des Morava-Vardar-Beckens ihre Heimat und ließen 
sich im Südungarn nieder.13 Kaiser Leopold I. nahm die Einwanderer, die seine Verbündete 
im Türkischen Krieg waren,  unter seinen Schutz; er erlaubte ihnen sich im Kaiserreich 
niederzulassen und versprach ihnen Unterstützung und zahlreiche Privilegien, die er dann 
in seinem „Litterae Invitationae“ bestätigte. 
Die  Friedensverträge  von  Karlowitz/Sremski  Karlovci   (1699)  und 
Passarowitz/Požarevac (1719) machten die Donau-Save-Linie zur Grenze zwischen dem 
Habsburgerreich und der „Hohen Pforte“. Somit wurde auch die serbische Kultur geteilt. 
Viele Serben siedelten sich in der “Militärgrenze“ an, die die Grenze zum Osmanischen 
Reich bildete. Dieses Grenzgebiet, dessen Einwohner dem Kaiser direkt unterstellt waren, 
setzte sich aus  der kroatischen, slavonischen, Banater/ungarischen und siebenbürgischen 
Militärgrenze zusammen. Andere von Serben bewohnten Gebiete im Banat, Srem/Syrmien, 
der  Bačka14 und  Ungarn  gehörten  dem  „Königreich  Ungarn“.  Größere  serbische 
Gemeinschaften  entstanden  in  den  Städten  wie  Ofen/Buda,  Pest,  Neusatz/Novi  Sad, 
Temesvár/Timisoara, Sankt Andreas/Szentendre, Frankenstadt/Baja  usw. 
Während im „osmanischen Serbien“  die wirtschaftliche Versorgung marktfern war und 
allein  „Bedarfsdeckung“  zum  Zweck  hatte,  entfaltete  sich  unter  den  Serben  im 
Habsburgerreich,  insbesondere  in  den  Städten,  eine  lebhafte  Marktwirtschaft.  Eine 
Ausnahme  bildete  hier  die  „Militärgrenze“,  die  zwar  zum  Kaiserreich  gehörte, 
gesellschaftlich  aber  anders  strukturiert  war  und  ähnliche  Formen der  wirtschaftlichen 
13  In  der Forschung ist man sich über die Zahl der ausgewanderten Personen bzw. Familien nicht einig. 
Einige gehen davon aus, dass es sich um 36.000 – 40.000 Familien (?) handeln müsste, der Patriarch 
Arsenije III. selbst spricht in einem Brief an den Kaiser von 40.000 „Seelen“. Über „Velika Seoba“ siehe: 
Čakić, Stefan. Velika Seoba Srba i Patrijarh Arsenije III. Crnojević. Novi Sad, 1994  
14  Heute großteils Vojvodina, aber auch Teile Kroatiens, Ungarns und Rumäniens  
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Versorgung wie im „osmanischen Serbien“ aufwies.  
Im Zuge der theresianischen und josephinischen Reformen wurden die Serben immer 
mehr  in  das  habsburgische  Staatsystem  integriert.  Die  Epoche  des  „aufgeklärten 
Absolutismus“  war  durch  liberale  Bildungspolitik  und  soziale  Zugeständnisse 
gekennzeichnet. 
Der ungarische Landtag bewilligte 1792 in Poszony/Pressburg/Bratislava den Serben 
die vollen Bürgerechte15. Dies ermöglichte  den Angehörigen der serbischen Gemeinschaft 
bessere  Aufstiegschancen,  was  vor  allem  den  Zugang  zum  Militär  und  den  damit 
verbundenen  sozialen  Aufstieg,  erleichterte;  einen  Posten  in  der  Staatsverwaltung  zu 
erhalten blieb nach wie vor schwierig. Die Anzahl der Handwerker unter den Serben wuchs 
stetig und  so kam es Ende des 18. Jahrhunderts  - nach der Ansiedlung von Deutschen in 
Südungarn  -  zur  Bildung  der  ersten  Zünfte.  Viele  Serben  sahen  im  Handel  eine 
Möglichkeit  zu  materiellem  Wohlstand  zu  gelangen  und  die  eigene  gesellschaftliche 
Stellung zu verbessern. Es war vor allem diese Kaufmannsschicht, aus der sich im Laufe 
des  18.  Jahrhunderts  das  serbische  Bürgertum herausbildete,  das  dann zum Träger  der 
kulturellen Entwicklung wurde. Dieses Bürgertum wird in Vujićs Stücken dargestellt.       
1.2.1. Die Kultur der „ungarischen Serben“
„Die ungarischen Serben kamen zwar ihrer Abstammung nach aus ‚alten’ Serbien, die 
sozialpolitischen und kulturellen Umstände  transformierten jedoch die Lebensweise und 
Kultur dieses Teils des serbische Volkes“16. 
Die kulturelle Entwicklung der serbischen Ethnie im Habsburgerreich weist  mehrere 
Phasen und Transformationsprozesse auf. Eine wichtige Rolle in diesem Zusammenhang 
spielten  die  kulturellen  Einflüsse  von  außen,  die  einerseits  aus  der  habsburgischen 
Monarchie, andererseits aus dem Russischen Reich, kamen. Diese kulturelle Ambivalenz 
spiegelte  sich  in  der  Auseinandersetzung  der  geistlich-konservativen  und  weltlich-
progressiven Kräfte der serbischen Gesellschaft  – zwischen der russophilen orthodoxen 
Geistlichkeit und dem aufgeklärten Bürgertum – wider. 
Die orthodoxe Kirche fungierte  seit  der  „Velika Seoba“  als  Hüterin  des  orthodoxen 
15 Zur Geschichte der Serben in der Habsburgischen Monarchie siehe:  Gavrilović, Slavko. Iz istorije Srba u 
Hrvatskoj, Slavoniji i Ugarskoj. Belgrad, 1993
16  Lauterbach, Anastassia. Anrede Formen im Serbischen um 1800: Die Schauspielbearbeitungen Joakim 
Vujićs (1777 – 1847). München: Otto Sagner, 1999 , S. 32
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Glaubens und der nationalen Identität. Sie wurde außerdem zur offiziellen Vertreterin der 
serbischen  Ethnie  im Habsburgerreich  und verfügte  somit  über  beträchtliche  politische 
Macht. Die serbisch-orthodoxe Kirche im Habsburgerreich hatte weitaus mehr Einfluss auf 
die einzelnen Mitglieder der serbischen Gemeinschaft, als dies im „Osmanischen Serbien“ 
der  Fall  war.  Als  Folge der  Institutionalisierung der  Kirche entstanden auch die ersten 
Serbisch-orthodoxen Schulen,  deren primäres Ziel  es war,  den Klerus auszubilden.  Die 
ersten Lehrer sowie die ersten Schulbücher  kamen aus dem Russischen Reich. Ab 1728 
existierte  in  Karlowitz  eine  orthodoxe  „Lateinschule“.  Eine  wichtige  Figur  in  diesem 
Zusammenhang war der russische Geistliche Emanuel Kozačinskij, der als Autor des ersten 
serbischen Theaterstückes,  das  er  mit  seinen Schülern aufführen lies,  in  die  serbischen 
Theatergeschichte einging. An einer anderen Stelle wird davon mehr die Rede sein.
Diese  starke  Orientierung  der  orthodoxen  Kirche  an  Russland  sowie  die  Rezeption 
russischer Bücher beeinflussten in der Folge die Sprache. So errangen das Russische und 
das Russisch-Kirchenslawische unter dem kirchlichen Einfluss eine dominante Stellung in 
der serbischen Gemeinschaft.
Der russische Einfluss ließ aber mit der Zeit nach und blieb später nur noch auf die 
Kirche  beschränkt.  Hingegen  wurden  habsburgische  Gesellschaft  und  Kultur  immer 
präsenter  im  serbischen  Alltag.  Die  große  Schulreform  Maria  Theresias,  welche  die 
Errichtung der „Trivial- und Normalschulen“ im ganzen Reich zur Folge hatte, galt als 
Vorbild für die Völker der Monarchie.  Das serbische Schulwesen lag in den Händen der 
Geistlichkeit.  Auf Initiative des Metropoliten Stratimirović wurde 1791 das erste serbische 
Gymnasium  in  Karlowitz/Sremski  Karlovci  ins  Leben  gerufen.  1810  kam  das  zweite 
serbische Gymnasium in Novi Sad, 1816 wurde die serbische „Schule für Lehrer“ in Sankt 
Andreas/Szentendre gegründet. Auf dem Feld der Bildung wehrten sich die Vertreter der 
Geistlichkeit  –  allen  voran  der  mächtige  Stratimirović   –  einerseits  gegen  die 
Germanisierung,  andererseits  gegen  die  aus  dem  Westen  kommenden 
„Verweltlichungstendenzen“, deren Vermittler das aufgeklärte serbische Bürgertum war17.
Während die Kirche der deutschsprachigen Kultur und der deutschen Sprache skeptisch 
gegenüber  stand18,  orientierte  sich  das  aufkommende  Bürgertum immer  stärker  an  der 
Kultur  des  deutschsprachigen Raumes.  Die  deutsche  Sprache  vermittelte  die  Ideen der 
17 Vgl. Gavrilović, Slavko. Iz istorije Srba u Hrvatskoj, Slavoniji i Ugarskoj.Belgrad, 1993, S. 172
18  Serbisch-Orthodoxe Kirche sah vor allem in Unierungsbestrebungen seitens der katholischen Kirche eine 
Gefahr für den Erhalt der nationalen und religiösen Identität. Andererseits wehrte sie sich gegen vom 
Westen kommende aufklärerischen Ideen.   
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Aufklärung,  die  sich  unter  den  Vertretern  der  serbischen  Intelligenz  relativ  rasch 
verbreiteten und viele begeisterten Anhänger fanden. Der Reformkaiser Josef II. genoss bei 
den Habsburger Serben enorme Popularität; der „Josephinismus“ war allgegenwärtig. Die 
Serben, die an den renommierten österreichischen bzw. deutschen Universitäten studierten, 
hatten  direkten  Zugang   zu  den  neuen  Ideen  in  der  Philosophie,  Philologie, 
Naturwissenschaften usw. So konnte der bedeutendste serbische Aufklärer und vielseitige 
Gelehrte  Dositej  Obradović  während  seiner  Studienzeit  in  Halle  die  Vorlesungen  des 
Aufklärungsphilosophen  Johann  August  Eberhard   besuchen  und  dort,  stark  vom 
Rationalismus  beeinflusst,  sein  Hauptwerk  „Sovjeti  zdravoga  razuma“(  übersetzt  von 
Sundhaussen als „Ratschläge des gesunden Menschenverstands“)  verfassen19. Obradović 
galt für viele serbische Gelehrte, darunter auch für Vujić als Vorbild.
Ein  weiterer  Aspekt  im  Leben  der  „ungarischen  Serben“,  der  den  Kontrast  zum 
„osmanischen“  Serbien  noch  stärker  hervortreten  lässt,  war  die  Existenz  der 
„Öffentlichkeit“.  “Die  Möglichkeit  des  öffentlichen Handelns  war  für  die  Vertreter  der 
serbischen Ethnie eine wichtige und große Neuigkeit, da die Freiheit der aktiven Präsenz in 
der Öffentlichkeit während der vorangehenden Jahrhunderte im Osmanischen Reich fast 
überhaupt nicht gegeben war.“20 
In diesem Zusammenhang ist das Erscheinen der ersten serbischen Zeitungen „Novine 
S(e)rbske iz  Carstvujušćeg grada Vijene“ und “Slaveno-serbskija  vjedomosti“  im  Jahr 
1792 zu sehen. Einige Debatten,  wie zum Beispiel  die berühmte Sprachdebatte,  an der 
auch Vujić  teilnahm, wurden in der  Öffentlichkeit  ausgetragen,  sodass  man bereits  am 
Anfang  des  19.  Jahrhunderts  (sogar  schon  früher)  von  der  Existenz  eines  öffentlichen 
Diskurses  – jedoch im kleinen Rahmen und unter  wenigen „Eingeweihten“ – sprechen 
kann.
Ähnlich verhielt es sich mit der Buchproduktion und -rezeption. Abgesehen davon, dass 
das Drucken serbischer Zeitungen und Bücher mit einigen Schwierigkeiten verbunden war, 
war  der  Kreis  der  Involvierten  nicht  groß.  Einige  Forscher  versuchen,  die  Leserschaft 
anhand  der  Pränumerantenlisten  zu  rekonstruieren  (diese  sind  auch  in  Vujićs  Werken 
vorhanden).  Ansteigende  Buchproduktion  steht  im  proportionalen  Verhältnis  zu  der 
19  Siehe: Sundhaussen, Holm. Geschichte Serbiens. München: Böhlau, 2007, S. 81
20  Im Original (serb,):„Mogućnost javnog delovanja bila je za predstavnike srpske etnije važna i velika 
novost, pošto tokom prethodnih vekova u Osmanskom carstvu sloboda aktivne prisutnosti u javnoj sferi 
gotovo da i nije postojala.“ In: Timotijević, Miroslav. Rađanje moderne privatnosti. Privatni život Srba u 
Habsburškoj Monarhiji  od kraja 17. do početka 19. veka. Belgrad, 2006 
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Vergrößerung der Leserschaft. Dabei  ist aber auch zu berücksichtigen, dass die serbische 
Literatur zu dieser Zeit erst im Entstehen war und noch keinen „Massencharakter“ hatte; 
hinzukommt,  dass  die  Fragen des  sprachlichen Standards  und sprachlicher  Norm noch 
nicht  gelöst  waren.  In  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  entstanden  die  ersten 
Buchhandlungen – ihre Anzahl war allerdings nicht groß21.
Privatbibliotheken hatten eine große Bedeutung für die serbischen Intellektuellen. So 
besaß auch Vujić eine Privatbibliothek, die allerdings in einem Brand zerstört wurde. Das 
Lesen der Bücher erfolgte bei den „ungarischen Serben“ nicht nur in der Muttersprache, 
sondern auch in Fremdsprachen, unter denen dem Deutschen  eine besondere Rolle zukam. 
Ein wichtiger Teil des öffentlichen Lebens war das Theater. Die „ungarischen Serben“ 
hatten  sehr  oft  Gelegenheit,  deutsche  (später  auch  ungarische)  Wandertruppen  zu 
bewundern.  In  den  größeren  Städten  wie  Agram/Zagreb,  Pest,  Ofen/Buda, 
Temesvár/Timişoara,  Pressburg/Bratislava,  wo  es  auch  feste  Theater  gab,  konnten  sie 
„reguläre“  Theatervorstellungen  in  deutscher  Sprache  besuchen.  Das  Theater  in  den 
Kronländern der Monarchie war stark vom Wiener Theater, insbesondere vom Burgtheater 
beeinflusst.  Der  Einfluss  des  deutschsprachigen  Theaters  auf  die  Theaterkultur  der 
ungarischen  Serben   ist  für  diese  Untersuchung  von  großer  Bedeutung  und  wird  im 
nächsten Kapitel näher beleuchtet.
Die  durch  die  ethnische  Heterogenität  gegebene  und  durch  das  Schulsystem 
institutionalisierte  Mehrsprachigkeit  beeinflusste  die  Kultur  der  „ungarischen  Serben“ 
besonders stark. Viele Serben besuchten katholische Gymnasien, evangelische Lyzeen und 
studierten  später  an  ausländischen  Universitäten.  Das  Beherrschen  mehrerer  Sprachen 
(partiell oder vollständig - je nach der Funktion bzw. nach der „Wichtigkeit“ der jeweiligen 
Sprache),  war äußerst wichtig.
Das serbische Bürgertum orientierte sich nach den europäischen „Kulturnationen“ und 
trachtete immer mehr danach, das Kulturbewusstsein des eigenen Volkes zu formen. Die 
aufklärerischen Ideen und die – vermutlich auch von der serbischen Intelligenz – stark 
rezipierte Philosophie Herders22, beeinflussten das Verhältnis der „ungarischen“ Serben zur 
21  Ebd., S. 318
22  Für den Aufklärungsphilosophen Johann Gottfried Herder (1744 – 1803) formte die Volksprache die 
„Seele“ und den Charakter eines Volkes. Insofern sei  die Pflege der Muttersprache Pflicht einer 
Gemeinschaft. Der „natürlichste Staat“ war für Herder eine nationale Staatsgemeinschaft, die auf 
Selbstbestimmung eines Volkes gründet. Die Idee von einem „natürlichen“ Staat, der gemeinsame 
Sprache und Kultur als Basis hat, war vor allem für die Herausbildung des nationalen Bewusstseins der 
sog. „kleinen Völker“ von Bedeutung.  Über diese Thematik liegt eine Untersuchung von H. Sundhaussen 
vor: Sundhaussen, Holm. Der Einfluss Herder’schen Ideen auf die Nationsbildung der Völker der 
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eigenen Sprache. So betrachtete Obradović die „Volkssprache“ als Voraussetzung für die 
kulturelle  Entwicklung  seines  Volkes.  Vuk  Stefanović  Karadžić  sollte  später  die 
„Volkssprache“  tatsächlich zum serbischen Standard  erheben.  Doch die  „Volkssprache“ 
fand  im  klassenbewussten  serbischen  Bürgertum  nicht  viele  Befürworter.  Bis  in  die 
vierziger  Jahre  des  19.  Jahrhunderts  verwendeten  gebildete  habsburgische  Serben  das 
„Slawenoserbische“,  das  als  Sprache  der  gehobenen Schichten galt  und wenig  mit  der 
Volkssprache  gemeinsam  hatte.   Das  „Slawenoserbische“  war  eine  Mischform  aus 
Serbischem, Russischem und Russich-Kircheslawischem, wurde aber auch, vor allem in 
den Bereichen Lexik und Syntax, vom Deutschen beeinflusst23. Auch Joakim Vujić schrieb 
in  dieser  Sprache,  was  auch  dazu  beigetragen  haben  mag,  dass  seine 
Schauspielbearbeitungen  nach  seinem  Tod  selten  aufgeführt  wurden.  Das 
„Slawenoserbische“ wurde schon zu seinen Lebzeiten als „archaisch“ bezeichnet. 
Während  die  „osmanischen Serben“   keinen Zugang zur  Bildung  hatten,  hatten  die 
„ungarischen  Serben“  viele  Möglichkeiten  sich  zu  bilden  und konnten  dem Unterricht 
sogar  in  ihrer  Muttersprache  folgen.  Das  Bedürfnis  der  urbanisierten,  wohlhabenden 
„ungarischen  Serben“  nach  dem  „Kulturkapital“  (Timotijević)  wurde  immer  stärker. 
Gebildet, kosmopolitisch, multilingual zu sein, sicherte hohes gesellschaftliches Ansehen. 
Timotijević  erwähnt  in  seiner  Untersuchung  das  Aufkommen  der  ersten  serbischen 
Intellektuellen24, denen bei der Formung des Kulturbewusstseins des serbischen Volkes die 
Schlüsselrolle zukommt. 
Im  letzten  Viertel  des  18.  Jahrhundert  in  Ungarn  geboren,  gehörte  Vujić  jener 
Generation serbischer Intellektueller an, die sich im jungen serbischen Staat engagierten 
und die 
Herausbildung der kulturellen Identität der Serben entscheidend beeinflussten.      
Habsburgischen Monarchie. München: Oldenbourg, 1973  
23  Vgl. Lauterbach, Anastassia. Anrede Formen im Serbischen um 1800: Die Schauspielbearbeitungen 
Joakim Vujićs (1777 – 1847). München:Otto Sagner, 1999 , S. 32
24  Vgl. S Timotijević, Miroslav. Rađanje moderne privatnosti. Privatni život Srba u Habsburškoj Monarhiji 
od kraja 17. do početka 19. veka. Belgrad, 2006, 117. 
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2. Theater bei den „ungarischen Serben“
Im  vorherigen  Kapitel  wurden  einige  Aspekte  des  Kulturlebens  der  „ungarischen 
Serben“ skizziert. Da diese Untersuchung die Entstehung des Theaters bei den Serben zum 
Thema hat, gilt es an dieser Stelle die Rolle des Theaters bei den „ungarischen Serben“ 
näher zu beleuchten. Es gilt hier vor allem zu untersuchen, auf welche Theatertraditionen 
Joakim Vujić zugreifen konnte und welche Einflüsse für die Entwicklung des serbischen 
Theaters besonders bedeutend waren. 
Dass es im mittelalterlichen serbischen Staat theatralische Aufführungen gab, ist nicht 
auszuschließen; in einigen kirchlichen Zeugnissen wurden öffentliche Vorführungen – die 
anscheinend theatralischen Charakter hatten – erwähnt.25  Diese wurden seitens der Kirche 
scharf  kritisiert  und  missbilligt.  Da  sich  die  serbisch-orthodoxe  Kirche  –  dem 
byzantinischen Beispiel folgend – jeglichen Arten von  Darstellungsformen widersetzte, 
konnten sich bei  den Serben auch keine geistlichen Theaterformen, wie Passions-  oder 
Mysterienspiele, herausbilden. Da aber die schriftlichen Zeugnisse sehr spärlich sind, muss 
man bei der Formulierung eindeutiger Schlüsse besonderer Vorsicht walten lassen.
Die Kultur der „osmanischen Serben“ im Rahmen dieser Arbeit zu untersuchen, würde 
den thematischen Schwerpunkt auf andere Themengebiete verlagern. Dass die Serben unter 
osmanischer  Herrschaft  eine  lebhafte,  auf  mündliche  Überlieferung  begründete  Kultur 
entwickelten,  die  auch  theatralische  Elemente  beinhaltete,  muss  hier  unberücksichtigt 
bleiben. Theaterformen, die in irgendeiner Weise Ähnlichkeiten mit dem „europäischen“ 
Theater aufweisen26, existierten bei den Serben nicht.          
Das Theater sollte sich erst bei den „ungarischen Serben“ entwickeln. Im Folgenden soll 
ein Überblick über das Theaterleben der „ungarischen Serben“ gegeben werden.
2.1. Der Einfluss des deutschsprachigen Theaters auf die Theaterkultur Ungarns
Das  deutschsprachige  Theater  war  in  Ungarn  im  18.  und  am  Anfang  des  19. 
Jahrhunderts  sehr verbreitet. Die ersten deutschen Berufsschauspieler kamen bereits in der 
25  Siehe: Tomandl, Mihovil. Srpsko pozoriste u Vojvodini I (1736 – 1868) . Matica Srpska: Novi Sad, 1953, 
S. 7-8; auch: Stojkovic,Borivoje. Istorija srpskog pozorista od srednjeg veka do modernog doba( drama i 
opera), Muzej pozorišne umetnosti SR Srbije, Belgrad, 1977, S. 15- 20
26  Der Einfluss der Jesuiten blieb auf den Mittelmeerraum sowie auf den katholischen Teil der 
Balkanbevölkerung beschränkt
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ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts nach Ungarn und gaben Vorstellungen in den Städten27. 
Bei diesen Aufführungen handelte es sich in den meisten Fällen um Staatsaktionen; ab der 
Jahrhundertmitte wurden „regelmäßige“ Stücke immer öfter auf die Bühne gebracht.  
Zur Popularisierung des Theaters kam es in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
Eine wichtige Stellung nimmt in diesem Zusammenhang die Theaterreform Josefs II. ein, 
die  in  der  habsburgischen Monarchie große  Resonanz hatte.  Dem historischen Akt  der 
Erhebung des Theaters nächst der Burg zum „k.k. Hof- und Nationaltheater“ (1776) ging 
eine  kulturelle  Entwicklung  voraus,  wobei  dem Nationaltheatergedanken  eine  wichtige 
Rolle  zukam.  Sonnenfels,  ein  Verfechter  des  „Bildungstheaters“  und  Feind  des 
Stegreiftheaters  trug   der  Reorganisation  des  Wiener  Theaterwesens  wesentlich  bei28 . 
Nachdem er 1770 zum Theaterzensor ernannt wurde, erließ er wichtige Zensurvorschriften 
für das Wiener Theater, die ab 1780 für die ganze Monarchie verbindlich waren. Verboten 
wurde alles, was gegen die Religion und die guten Sitten verstieß oder gegen den Staat 
gerichtet war. Das „Extemporieren“ wurde strengstens untersagt.  Dies hatte einen großen 
Einfluss auf  die  Spielplangestaltung des Burgtheaters  – und in der Folge auch auf  die 
Spielplangestaltung  der  Provinztheater  in  den  Kronländern  der  Monarchie.  Durch  die 
Zensur sollte das Theater unter staatliche Kontrolle gestellt werden29. 
Die Theaterreform trug wesentlich zur Etablierung und Verbreitung der Theaterkultur 
bei allen Völker der Monarchie bei und ermöglichte breiteren gesellschaftlichen Schichten 
Zugang zum Theater. Die Institutionalisierung, „Literarisierung“ sowie starke Präsenz des 
deutschsprachigen  Theaters,  schufen  wichtige  Voraussetzungen  für  die  Entstehung  der 
einzelnen Nationaltheater. 
Nach der Theaterreform Josefs II. und nach der Erhebung des Burgtheaters zum k.k. 
„Hof-  und Nationaltheater“ (1776),  entstanden in der Monarchie in relativ kurzer Zeit 
viele  Provinztheater,  für welche das Burgtheater als Musterbeispiel fungierte.  In diesen 
festen Theaterhäusern30 wurden deutschsprachige Stücke aufgeführt. Der Spielplan wurde 
27  Kindermann, Heinz. Theatergeschichte Europas. Von der Aufklärung zur Romantik. Band V. Salzburg: 
Otto Müller Verlag, 1976, S. 675 
28  Haider-Pregler, Hilde. Des sittlichen Bürgers Abendschule. Wien – München: Jugend und Volk 
Verlagsgesellschaft, 1980, S. 334 - 350
29  Ebd., S. 334 - 350
30  In den größeren Städten der Monarchie wurden zunächst Holztheater gebaut. Von den ungarischen 
Städten besaß Ödenburg ein Steingebäude seit 1769, das deutsche Theater in Pest seit 1774. Im Jahr der 
Theaterreform (1776) erhielt Pressburg/Bratislava ein Steintheater und es folgten darauf: Ofen/Buda 
(1788), Temesvar/Timisoara ( 1795), Raab/Györ (1798) usw.  Quelle: Kindermann, Heinz. 
Theatergeschichte Europas. Von der Aufklärung zur Romantik. Band V. Salzburg: Otto Müller Verlag, 
1976
24
stark vom Burgtheater  beeinflusst,  aber  auch der  Einfluss  des  Wiener  Volkstheaters  ist 
nicht zu leugnen31. 
Von der  Wichtigkeit  des  Theaters  als  Institution  in  den Kronländern  der  Monarchie 
zeugt auch das mediale Interesse an den theatralischen Aufführungen. So widmete in den 
1870er Jahren die „Pressburger Zeitung“  dem Theater eine eigene Rubrik, nämlich die 
„Theatral Neuigkeiten“32. Hierin wurden Theater bezogene Nachrichten aus dem In- und 
Ausland (Wien, Warschau, Hamburg, Kopenhagen) sowie Rezensionen der neuen Stücke 
und Aufführungen veröffentlicht. In der Wirkungsperiode des berühmten Theaterdirektors 
und Schauspielers Karl  Wahrs erschienen die „Theatral  Neuigkeiten“ als „selbständiger 
Teil des Zeitungskorpus“33. Neben Wahr übte auch Christoph Seipp großen Einfluss auf die 
Pressburger Theaterszene aus. 
1783  verlegte  Kaiser  Josef  II.  die  Statthalterei  von  Pressburg/Bratislava  nach 
Ofen/Buda. Im Laufe der Zeit gewannen die beiden Schwesterstädte Pest und Ofen/Buda 
kulturell  immer  mehr  an  Bedeutung  und  entwickelten  sich  zu  den  wichtigen  und 
einflussreichen Zentren des deutsprachigen Theaters.
In Pest befand sich das Rondelle-Theater, in Ofen wurde im Auftrag Josef II. 1878 das 
Festungstheater gebaut. Beide Theater wurden unter eine gemeinsame Direktion gestellt. 
Das Repertoire hing von der jeweiligen Theaterleitung ab34; so dominierten unter Heinrich 
Bulla (1787 - 89) die bürgerlichen Rührstücke, Ausstattungsstücke und Opernaufführungen 
das Pest-Ofener  Repertoire. Allerdings wurden unter seiner Leitung auch Shakespeare und 
„Sturm- und Drang“- Stücke aufgeführt. Sein Nachfolger Johann Baptist Bergopzoomer 
(1789-90) war ein ehemaliger Burgschauspieler. Er kopierte den Burgtheaterspielplan, auf 
dem sich hauptsächlich Stücke Ifflands, Weidmanns, Jüngers, der beiden Stephanies und 
seine eigene Stücke befanden.  Graf Unwerth (1790-93) leitete eine neue Phase in der 
Geschichte des deutschsprachigen Theaters in Pest-Ofen  ein. In seiner Zeit fiel die erste 
ungarische Aufführung in Pest-Ofen (1790). Unter dem Unwerth-Regime war Kotzebue, 
31  Wie populär das Stegreiftheater nach dem Wiener Vorbild war, zeigt sich am Beispiel des Ofener 
„Kreutzer-Theater“ , das enorme Popularität genoss und sehr erfolgreich war. Auf der Bühne des 
„Kreutzer-Theaters“ fanden Kasperlvorstellungen statt.
32  Czibula, Katalin. Zum Theaterwesen in Pressburg im 18. Jahrhundert. Programm und Beginn der 
Theaterkritik, .in: Deutsche Sprache und Kultur um Raum Pressburg, Bremen: Edition Lumiere, 2002 
33  Ebd., S.31
34  Kindermann, Heinz. Theatergeschichte Europas. Von der Aufklärung zur Romantik. Band V. Salzburg: 
Otto Müller Verlag, 1976, S. 670-694
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der  „die  Bühnen  Pests  und  Ofens  mit  einem Schlage  erobert(e)“35,  der  meistgespielte 
Autor36. Auch Shakespeare, Lessing und Voltaire wurden in den Spielplan aufgenommen. 
In der Ära Busch (1793-1799) war der Einfluss der Wiener Vorstadtbühne dominant und 
dadurch wurde die bürgerliche Dramatik ein wenig verdrängt. 37
In den  1890er Jahren waren es vor allem die strengen Vorschriften des Theaterzensors 
Hägelin (1794), die die Spielplangestaltung beeinflussten. Trivialdramatiker wie Kotzebue 
und  Iffland  beherrschten  die  Bühnen.  Die  Zensurvorschriften  wurden  verschärft.  Sie 
bezogen  sich  nicht  nur  auf  die  „Sturm  -und  Drang“-  Stücke,  sondern  auch  auf  die 
„nationale Dramatik“ der einzelnen Völker. Shakespeare- und Schillerstücke wurden in der 
Regel bearbeitet, um auf die Bühne zu kommen; Goethe wurde äußerst selten aufgeführt. 
Kotzebue war der populärste und meist gespielte Autor der Zeit, der nicht nur in Weimar 
und  Wien  enorme  Popularität  genoss,  sondern  auch  in  den  Provinztheatern  des 
Habsburgerreiches vom Publikum gefeiert wurde. Kotzebue war auch derjenige Autor, der 
im Habsburgerreich am meisten übersetzt  wurde und für  die  Entstehung der  einzelnen 
Nationaltheater von großer Wichtigkeit war. Vujić übersetzte viele Stücke Kotzebues. Er 
konnte in Pest-Ofen und vor allem während seiner Studien in  Pressburg/Bratislava viele 
Stücke Kotzebues auf der Bühne sehen – sowohl auf Deutsch als auch auf Ungarisch.
Neben den festen Theaterensembles übten Schauspieltruppen großen Einfluss auf die 
ungarische Theaterkultur, und somit auf die Theaterkultur der ungarischen Serben, aus. Zu 
den wichtigsten und einflussreichsten Schauspieltruppen gehören die Wahrsche- und die 
Seippsche. Diese Theaterensembles waren vor allem in Pest-Ofen und Pressburg/Pozsony 
tätig.
Obwohl die Stücke auf Deutsch gespielt wurden, kamen viele nicht-deutschsprachige 
Zuschauer  zu  den  Vorstellungen.  Die  „ungarischen  Serben“  konnten  in  den  größeren 
Städten wie Pest, Ofen/Buda, Temesvár/Timişoara Theatervorstellungen in den deutschen 
Theaterhäusern besuchen. Aber auch in den kleineren Städten waren Theateraufführungen 
35  Binal, Wolfgand. Deutschsprachiges Theater in Budapest. Wien: Kommissionsverlag der österreichischen 
Akademie der Wissenschaften. 1973, S. 52
36   1790 wurden zwei Stücke  Kotzebues  („Menschenhaß und Reue“, „Indianer in England“), 1791 drei 
( “Die Sonnenjungfrau“ , „Ein Kind der Liebe“, „Adelheid von Wulfingen“) , 1792 sogar  vier („Bruder 
Moritz der Sonderling“, „Der weibliche Jakobinerklub“, „Der Papagei“ und die 
„Menschenhaß“-Fortsetzung  „Die edle Lüge“) auf die Bühne gebracht. Ebd., S. 52
37  Unter Busch errangten musikalische Bearbeitungen der Hafner –und Perinet-Stücke enorme Popularität. 
So wurde eine Hafner-Bearbeitung „Die Schwestern von Prag“ (die vermutlich auch eine wichtige Quelle 
für Vujics Schauspielbearbeitung „Snajderski Kalfa“ war)  zwischen 1794 und 1810 79mal gespielt. Ebd. 
S. 61
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nicht  selten.  Die  deutschen  und  später  auch  ungarischen38 Schauspieltruppen  waren  in 
Südungarn sehr oft zu sehen. Mit der Entwicklung des ungarischen nationalen Theaters 
sowie  mit  der  Strukturänderung  des  Publikums  (laut  Binal  immer  mehr 
„ungarischsprachige  und  ungarisch  fühlende“  Bürger)  ließ  auch  der  Einfluss  des 
deutschsprachigen Theaters nach. 
Für die serbische Theatergeschichte ist die Pest-Ofener Theaterlandschaft von großer 
Bedeutung; die serbische Gemeinschaft war in dieser Stadt besonders groß. 1812 bezog 
das ungarische Ensemble das Pester Rondelle-Theater, welches bis dahin vom deutschen 
Ensemble  bespielt  wurde.  Ein  Jahr  später  fand  im  Rondelle-Theater  die  serbische 
Erstaufführung –unter Vujićs Regie – statt. Interessant ist in diesem Zusammenhang die 
Kooperation ungarischer und serbischer Theaterkünstler, die für das Zustandekommen der 
ersten serbischen Aufführung (1813), von der später die Rede sein wird, von essenzieller 
Bedeutung war.
Was  das  Theaterpublikum  betrifft,  so  waren  dies  vorwiegend  die  Angehörige  des 
Bürgertums.  „Die  Zusammensetzung  des  Publikums,  das  deutsche,  ungarische  und 
serbische Theatervorstellungen besuchen konnte, zeigt, daß die deutschen Schauspieler alle 
Gesellschaftsschichten  und  ein  ethnisch  heterogenes  Publikum anzogen.  Die  eifrigsten 
Besucher des deutschsprachigen Theaters waren deutsche und ungarische neue und alte 
Adlige  sowie  Bürger  –  eben  jene,  die  eine  westlich  orientierte  Erziehung  genossen 
hatten.“39
2.2. Anfänge serbischer Theaterproduktion
Das Theater entsteht bei den „ungarischen Serben“ im 18. Jahrhundert als Folge einer 
gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklung, die stark unter österreichischem Einfluss 
stand.  Die  Kultur  der  „ungarischen  Serben“  wurde  im  Laufe  der  Zeit  immer  mehr 
„europäisch“; die Ideen der Aufklärung und der französischen Revolution beeinflussten die 
Mitglieder der serbischen „Intelligenz“ und sensibilisierten sie für die neuen kulturellen 
„Herausforderungen“, zu denen auch das Theater gehörte.
38  Gegen Ende des 18. Jahrhunderts wurden die ungarischen Theatertruppen –und gesellschaften immer 
zahlreicher. So kam es 1790 im Ofener Festungstheater zu der ungarischern Erstaufführung. Besonders 
stark waren die ungarischen Truppen in den Provinzstädten Koloszvar/Klausenburg, Hermannstadt/Sibiu 
usw. 
39  Lauterbach, Anastassia. Anrede Formen im Serbischen um 1800: Die Schauspielbearbeitungen Joakim 
Vujićs (1777 – 1847). München:Otto Sagner, 1999, S. 57
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Im  Folgenden  wird  versucht,  einen  Überblick  über  die  frühe  Phase  der  serbischen 
Theaterproduktion – vor Joakim Vujić – zu geben.  Die Studie Mihovil Tomandls40 „Srpsko 
pozorište u Vojvodini“ („Das serbische Theater in Vojvodina“) war eine wichtige Quelle 
für die Informationen über die Theaterkultur der „ungarischen Serben“. 
2.2.1. Emanuel Kozačinskij 
Eine wichtige Rolle in der Entwicklung des Theaters bei den „ungarischen Serben“ kam 
der  „Lateinschule“  in  Karlowitz/Sremski  Karlovci  zu.  Wie  bereits  im  vorigen  Kapitel 
erwähnt, sah der orthodoxe Klerus im Russischen Reich ein großes Vorbild. Die serbischen 
Metropoliten  Mojsej  Petrović  und  Vićentije  Jovanović  bemühten  sich,  die  russischen 
Lehrer nach Südungarn zu holen und somit eine Bildungsmöglichkeit für die „ungarischen 
Serben“ zu schaffen. Einer der Lehrer war der russische Geistliche Emanuel Kozačinskij41, 
der  1733  nach  Karlowitz  kam.  Kozačinskij  galt  als  sehr  gebildet  und  war  für  seine 
„literarischen Neigungen“ bekannt. Seinen Ruhm verdiente er sich als Verfasser des ersten 
serbischen Dramas, „Smrt Cara Uroša V.“ („Der Tod des Zaren Uroš V.“).  Dieses Stück 
ließ er  mit  seinen Schüler  1736 – wahrscheinlich anlässlich  der  Abschlussprüfungen – 
aufführen. Der bedeutende serbische Historiker des 18. Jahrhundert Jovan Rajić wirkte als 
Zehnjähriger bei dieser Vorführung mit. Er  bearbeitete das Drama und gab es 1798 heraus. 
Das  Werk  Kozačinskij  thematisierte  den  Untergang  des  mittelalterlichen  serbischen 
Staates und die Ermordung des letzten serbischen Regenten, Uroš V. Auch „Velika Seoba“ 
von 1690 und das kulturelle „Erwachen“ der Serben unter den Metropoliten Petrović und 
Jovanović  wurde   dargestellt.  Das  Drama,  von  Kozačinskij  auch  „Tragedokomedia“ 
genannt, setzte sich aus 13 Akten42 zusammen und wurde nach dem Vorbild der russisch-
orthodoxen Schuldramen (Moralitäten) verfasst, die wiederum eine Ableitung der barocken 
Jesuitendramen darstellen43. Kozačinskij verwendete dabei die Versform, die im damaligen 
Russland üblich war, nämlich den „polnischen Dreizehnsilber“. 
40  Siehe: Tomandl, Mihovil. Srpsko pozoriste u Vojvodini I (1736 – 1868) . Matica Srpska: Novi Sad, 1953
41  Ebd., S. 9-15
42   Rajić strich Vieles aus der Originalfassung, reduzierte die Aktanzahl auf 5 und korrigierte „historische 
Ungenauigkeiten.“ 
43  Ebd., S. 9-14
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2.2.2. Geistliches Drama bei den „ungarischen Serben“
Kozačinskij blieb nicht lange in Karlowitz. Nach dem Tod des Metropoliten Jovanović, 
setzte in der orthodoxen Kirche eine Periode der internen Zwistigkeiten und Turbulenzen 
ein und die Theaterpraxis wurde nicht unmittelbar fortgesetzt. Bis zur ihrer Schließung 
1768 fanden an der Karlowitzer „Lateinschule“ noch ein Paar Schultheater-Aufführungen 
statt.  Nach  erneuter  Theaterpause  entstanden  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  einige 
geistliche  Dramen,  die  nicht  alle  unaufgeführt  blieben.  So  sind  in  Neusatz/Novi  Sad, 
Werschatz/Vršac  und  einigen  anderen  Städten  Schultheater-Aufführungen  von  „Irod“ 
(„Herod“,  von  unbekanntem  Autor),  „Hristov  grob“  („Das  Grab  Christi“  von  Jevrem 
Sekulić),  „Prekrasni  Josif“  („Der  wundervolle  Joseph“,  von  unbekanntem  Autor) 
verzeichnet. Ein sehr bekanntes Stück, das mehrfache Ausgaben erlebte – darunter auch 
eine lateinische –, war „Žertva Avramova“ („Das Opfer Abrahams“) von Vikentije Rakić. 
„Žertva  Avramova“ war  kein  Originalwerk Rakićs,  sondern  eine Übersetzung aus  dem 
Italienischen44. Es war ein populäres Werk und wurde auch aufgeführt. Bei den Dramen 
„Aleksa  čovek  Boziji“  („Aleksa,  der  Mann  Gottes“)  und  „Mučenica  Varvara“  („Die 
Märtyrerin Barbara“) ist es nicht klar, ob es sich ebenfalls um Werke Rakićs handelt.  
An dieser Stelle bleibt es noch eine Theaterform zu erwähnen, die bei den „ungarischen 
Serben“  eine  wichtige  Rolle  spielte.  Es  handelt  sich  um  „Vertep“,  eine  geistliche 
Dramenform, die die Geburt Christi zum Thema hatte. „Vertep“ wurde zur Weihnachtszeit 
gespielt, meistens im häuslichen Rahmen. Tomandl vermutet, dass die Ursprünge dieses 
Spiels in Deutschland zu suchen sind45. Im Laufe der Zeit wurden in das „Vertep“- Spiel 
immer mehr weltliche Elemente integriert.
2.2.3. Weltliches Theater bei den „ungarischen Serben“ vor Joakim Vujić
Für die Entwicklung des weltlichen serbischen Theaters sind die gegen Ende des 18. 
Jahrhunderts  immer  zahlreicher  werdenden  Schultheater-Aufführungen  von  großer 
Bedeutung.  Es  handelt  sich  hierbei  um  Aufführungen,  die  von  den  Schülern  der 
„Normalschule“  anlässlich  der  Abschlussprüfungen  auf  Serbisch  gegeben  wurden. 
44  Rakić gab in seinem Werk an, dass es sich um eine Übersetzung aus dem Griechischen handelte. Es 
wurde allerdings festgestellt, dass Rakic dieses Stück aus dem  Italienischen übersetzt hatte. Die 
eigentliche Quelle war das Stück „Isac“( 1607) vom italienischen Dramatiker Luigi Grotto  (1541 – 1585)
45  Ebd., S. 16-17
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Vorbereitet  wurden  diese  Inszenierungen  von  den  Schullehrern.  Jovan  Krestić 
(Temesvár/Timişoara)  und  Mihajlo  Krekić  (Werschatz/Vršac)  gehörten  zu  den  ersten 
Lehrern, die solche Aufführungen organisierten. Von der Wichtigkeit dieser Aufführungen 
zeugte  das  große  Interesse  der  serbischen  Öffentlichkeit.  Nicht  nur  wurden  diese 
Vorführungen sehr gut besucht, sogar die Wiener Zeitung „Slavjano-Serbske Vjedomosti“ 
berichtete über diese Ereignisse46. 
Die Anfänge serbischer Dramatik sind durch Übersetzungen aus den Fremdsprachen 
gekennzeichnet.  Die erste  Übersetzung eines fremdsprachigen Werkes in das  Serbische 
geht  auf  Emanuilo  Janković  zurück.  Janković  stammte  aus  einer  wohlhabenden 
Handelsfamilie aus Neusatz/Novi Sad. Er studierte Medizin an der Universität Halle und 
gab  während  seines  Studiums  ein  naturwissenschaftliches  Werk  in  serbischer  Sprache 
heraus, wofür er ausgezeichnet wurde. Er schloss sein Studium nicht ab und kehrte nach 
Neusatz/Novi  Sad  zurück,  um  dort  eine  serbische  Druckerei  zu  gründen,  was  ihm 
allerdings misslang. Er führte eine Buchhandlung, die auch mit fremdsprachigen Werken 
gut ausgestattet war.  
Emanuilo Janković übersetzte insgesamt drei Stücke. Seine erste Übersetzung, Goldonis 
Stück „Tergovci“ 47 (Leipzig 1787) widmete er Kaiser Josef II. In seiner Widmung äußerte 
er den Wunsch, die Serben mögen die Literatur der „aufgeklärten Völker“ kennen lernen 
und dadurch ihren „Geschmack“ „veredeln“48.  Dieser  Wunsch  motivierte  ihn dazu,  ein 
Werk  aus  der  italienischen  Sprache  zu  übersetzen.  Janković  war  ein  Verfechter  der 
Volkssprache und versuchte auch in dieser zu schreiben. Aus diesem Grund erscheint seine 
Ortographie viel einfacher als die der „slawenoserbischen“ Schriftsteller. Janković änderte 
die Namen und Lokalbezüge im Goldonis Stück nicht. 
Im Vorwort versuchte Janković einige Erläuterungen über die Gattung „Komödie“49 zu 
geben, um sie bei seinen Landsleuten „beliebter“ zu machen. So behauptete er, dass man in 
den „Komödien“ all das zu finden vermag, was man auch im realen Leben findet;  die 
46  Ebd., S. 23
47  im Original: „I mercatanti“ (1753) von Carlo Goldoni (1707 -1793)
48  Ebd., S. 24-25
49  Kovaček betont in seinem Aufsatz  „Melodrama u vremenu radjanja srpske dramske 
poezije“(„Melodrame zur Zeit der Geburt der serbischen dramatischen Dichtung“), dass Janković  unter 
„Komödie“ etwas anderes als die Komödie im „herkömmlichen“ Sinne verstand.   Die Komödie als 
Gattung wurde in der Aufklärung neu bestimmt  und  die Idee des Komischen trat dabei eher in den 
Hintergrund.  Er erinnert an Diderots Auffassung von der „ernsten Komödie“, die erziehen und „bessern“ 
sollte. Janković orientierte sich – wie auch später Dositej Obradović – an diesem Verständnis der 
Komödie. Kovaček, Božidar. Melodrama u vremenu radjanja srpske dramske poezije. In: Zbornik Matice 
srpske za scenske umetnosti i muziku 16-17. Novi Sad, 1995  
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Personen  im Stück/auf  der  Bühne  seien  für  den  Leser/den  Zuschauer  ein  Spiegelbild. 
Weiters betonte Janković den „Nützlichkeitsaspekt“ der Literatur im Allgemeinen – anstatt, 
dass die jungen (serbischen) Männer ihre Freizeit auf der Strasse verbringen, hätten sie die 
Möglichkeit „nützliche und lehrreiche“ Bücher zu lesen. Jankovićs Vorwort zu „Tergovci“ 
gilt als erster Theaterartikel in serbischer Sprache.
Seine zweite Übersetzung war das didaktische Stück „Zao otac i nevaljao sin“ (Leipzig 
1789)  vom deutschen Autor Franz Xaver Stark50. Zuletzt übersetzte er noch Johann Jakob 
Engels  Stück  „Der  dankbare  Sohn“51(„Blagodarni  sin“).  Dieses  Stück  ließ  er  auch 
„nationalisieren“,  d.h.  er  änderte  alle  Namen  und  Ortsbezüge.   Janković  starb  in 
Subotica/Szabatka 34-jährig.  
Ein weiterer  wichtiger  Übersetzer  der  fremdsprachigen dramatischen Werke war der 
bereits erwähnte Dositej Obradović. Obradović stammte aus einer Handwerkerfamilie aus 
Čakovo  (Banat,  Vojvodina).  Nach  seinem  Mönchsdasein  im  Kloster  Fruška  Gora, 
unterrichtete er in verschiedenen Orten in der Monarchie, wie z.B. in Triest. Obradović zog 
1771  nach  Wien,  wo  er  sich  für  sechs  Jahre  niederließ.  Aus  Wien  reiste  er  nach 
Deutschland. Er studierte an der Universität Halle (siehe 1.2.1. ), bereiste Europa (London, 
St. Petersburg) und kehrte schließlich 1806 nach Südungarn zurück, um den Aufstand im 
benachbarten „osmanischen Serbien“ zu unterstützen. 1807 ließ er sich in Belgrad nieder, 
wo  er  1808  die  „Velika  škola“  (Höhere  Schule)  und  1810  eine  Theologische 
Bildungsanstalt  gründete.  Der  Anführer  des  ersten  serbischen  Aufstandes  Karadjordje 
ernannte ihn zum ersten serbischen Unterrichtsminister.  
Obradović  übersetzte  Gotthold  Ephraim  Lessings  Lustspiel  „Damon  iliti  istinito 
prijateljstvo, u iskušeniju ljubovi“52 und schrieb auch über den Charakter und die Wirkung 
der  „Komödie“.  Er  sah  Komödie  als  ein  „Spiel“,  das  einerseits  der  Unterhaltung, 
andererseits aber auch der Belehrung dient. Durch die Komödie wird man, so Obradović, 
auf  spielerische  und  unterhaltsame  Weise  zur  Glückseligkeit,  zu  persönlicher 
Vervollkommnung,  schließlich  zur  Tugend  geführt.  Dositej  Obradović  übte  großen 
Einfluss auf seine Zeitgenossen, darunter auch auf Vujić, aus. Vujić verstand das Theater, 
wie Obradović, als Tugendschule und glaubte an die erzieherische Kraft der dramatischen 
Literatur.  
50 Im Original: „Der böse Vater und der schalkhafte Sohn oder Ältern, lernt eure Kinder kennen“ von  Franz 
Xaver Stark 
51 Im Original: „Der dankbare Sohn“(1770)  Johann Jakob Engel (1699 -1758)
52 Im Original: „Damon oder die wahre Freundschaft“ ( 1747)
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Das einzige Originalwerk in serbischer Sprache aus dem 18 . Jahrhundert „Vseblag, ili 
retki suprug“ von Gligorije Trlajić, blieb unveröffentlicht.   
Um die Jahrhundertwende und in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts setzte 
sich  die  Tradition  der  Schultheater-Aufführungen  fort.  In  diesem Zusammenhang  sind 
besonders drei Lehrer erwähnenswert, und zwar: Marko Jelisejić, Mojsej Ignjatović und 
Kozma Josić. Diese übersetzten bzw. bearbeiteten auch einige Stücke. Jelisejić organisierte 
in den Jahren 1799 und 1800 in Bečkerek/Becskerek (heute Zrenjanin), wo er in diesem 
Zeitraum unterrichtete,  mehrere  Aufführungen  mit  seinen Schülern.  Er  übersetzte  zwei 
Theaterstücke  aus  dem Deutschen  und  zwar„Aleksandar  i  Natalija  ili  Petar  Velik  car 
rosijskij“53 und  „Devica  iz  Marienburga“54.  Er  dramatisierte  außerdem  Pavle  Junicas 
Marmontel-Übersetzung „Velizarij“. Ein Originalwerk von ihm („Okajanij ili novoizabrani 
kralj“) wurde nicht erhalten. Die Manuskripte Jelisejićs bewahrte sein ehemaliger Schüler 
und „Darsteller“ bei seinen Schultheater-Aufführungen Arkadije Pejić. Zwei Stücke ließ 
Pejić drucken und zwar: „Velizarij“ 1832 in Ofen/Buda, sowie das Trauerspiel („žalosnoe 
pozorište“)  „Aleksandar  i  Natalija  ili  Petar  Velik  car  rosijskij“  1833  ebenfalls  in 
Ofen/Buda. 
Mojsej Ignjatović war Lehrer und Professor in Novi Sad/Neusatz. Er veranstaltete viele 
Schultheater-Aufführungen, wurde deswegen sogar „angezeigt“  und vermutlich bestraft. 
Auf  Ignjatović  gehen  mehrere  Übersetzungen  zurück  und  zwar  „Agar  u  pustinji“55 , 
„Marija Menickova ili žertva slavoljublja“56, „Artello, pridvorni šaljivčina“57, und „Atilije 
Regul“58.  In  diesem  Zusammenhang  sind  noch  zwei  dramatische  Übersetzungen  zu 
erwähnen  und  zwar  Adam  Mrazovićs  „Pastirska  igra“59 und  „Čelovekomrznost  i 
raskajanije.“ 60
53  im Original: „Die Verschwörung wider Peter den Großen“  (1795) von Franz Kratter (1758 - 1830)
54  im Original: „Das Mädchen von Marienburg“ (1795) ebenfalls von Kratter
55  Aus dem Russischen, wobei das Original vermutlich französisch war. Vgl.: Tomandl, Mihovil. Srpsko 
pozoriste u Vojvodini I (1736 – 1868) . Matica Srpska: Novi Sad, 1953, S. 30.
56  Aus dem Deutschen, Original von Jovan Mihajlović
57  Im Original: „Arthelo oder der Hofnarr“ (1791)  von Karl Eckartshausen (1752-1803)
58  Im Original: „Attillio Regullo“ von  Pietro Metastasio (1698 – 1782)
59  Aus dem Deutschen, das Original von Christian Fürchtegott Gellert
60  Im Original „Menschenhass und Reue“ (1798) .von Kotzebue
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3. „Kurze Biographie des Herrn Joachim Vuits“ I. (1772 – 1834)   
Im vorliegenden Kapitel,  das nun den Titel  der von Vujić  anonym herausgegebenen 
Autobiographie  trägt61,  wird  versucht  das  Leben  und  Werk  Joakim  Vujićs  näher  zu 
beleuchten. Die Verfasserin liess sich dabei vor allem von den folgenden Quellen leiten: 
Ujes  (1985;  1988)62,  Kovaček  (1991;  1991)63,  Lauterbach  (1999)64,  Vujić65 (1826  und 
1833).
Joakim  Vujić  wurde  am  9.  September  1772  in  Baja,  südwestlich  von  Ofen-
Pest/Budapest,  geboren. Er entstammte einer  serbischen Familie  von Handwerkern und 
kleinen Kaufleuten, die nicht sehr vermögend war. Seine Eltern Gligorije und Jevrosinija 
Vujić  hatten  neben  Joakim zwei  weitere  Kinder,  nämlich  den  Sohn  Silvestar  und  die 
Tochter Reveka. 1779 wurde Vujić in die serbische Schule von Baja gegeben, wo er das 
Lesen  und Schreiben  erlernte.  1784 wurde  Deutsch  als  Amtssprache  und als  offizielle 
Sprache  in  allen  Verwaltungseinrichtungen  und  Schulen  der  Monarchie  eingeführt.  In 
diesem Jahr  wurde  Vujić  in  die  Franziskanerschule  des  Ordens  Johann  von  Kapistran 
eingeschrieben und erlernte dort, wie er selbst anführte66, die Grundlagen der ungarischen, 
deutschen und lateinischen Sprache. 1787 ging Vujić nach Novi Sad/Neusatz, um bei dem 
Privatlehrer Andreas Gemza seine Deutschkenntnisse zu vervollkommnen. 1788 wechselte 
Vujić  wieder  den  Aufenthaltsort  und  ging  nach  Kaloča,  um  am  dortigen 
Piaristengymnasium  seine  Ausbildung  fortzusetzen.  1792  begann  er  sein  Studium  am 
evangelischen Lyzeum in Pressburg/Bratislava, an dem die Unterrichtssprache Latein war.
3.1. Pressburg/Bratislava
In das Schülerverzeichnis des Pressburger evangelischen Lyzeums wurde Vujić am 25. 
Februar  1793  eingetragen.  Die  Unterrichtsfächer,  die  Vujić  während  seines  Studiums 
absolviert haben mag, waren u.a. Theologie, Mathematik, Rhetorik, Physik, Philosophie, 
61  Vujić, Joakim. Kurze Biographie des Herrn Joachim Vuits. Pest 1826
62 Ujes, Alojz. Pozorišno stvraralaštvo Joakima Vujića. Srpska Akademija Nauka i Umetnosti [Hrsg.]: 
Belgrad, 1988; Pozorišno stvaranje i trajanje Joakima Vujića. Kragujevac, 1985
63 Kovaček, Božidar. Talija i Klio. Novi Sad: Matica Srpska, 1991; Kovaček, Božidar [ Hrsg.]. Zbornik 
Matice srpske za scenske umetnosti i muziku. Novi Sad: Matica srpska, 1991
64  Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O.
65  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O.; Vujić, Joakim. Životoopisanije, Karlstadt 1833
66  Ebd., S.1
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Logik, Geographie, Recht, ungarische Geschichte, Stilistik, Metaphysik, Mythologie und 
Kirchengeschichte. Nach dem Abschluss des Lyzeums, beabsichtigte Vujić sein Studium 
an einer deutschen Universität fortzusetzen, was er aber aus finanziellen Gründen nicht 
verwirklichen konnte. Vujić sah sich „zum größten Leidwesen“67gezwungen in Pressburg 
zu  bleiben,  wo  er  1795  an  der  römisch-katholischen  Akademie  sein  Jurastudium 
abschließen konnte. Vujićs Interesse am Jurastudium dürfte nicht besonders groß gewesen 
sein;  er  beschäftigte  sich  während seines  Studiums vor  allem mit  der  Philosophie  und 
Theologie und dürfte mit den geistigen Strömungen seiner Zeit gut vertraut gewesen sein. 
Während  seines  Studiums  in  Pressburg/Bratislava  konnte  Vujić  viele 
Theatervorstellungen  besuchen.  Pressburg  war  ein  wichtiges  Theaterzentrum  der 
Monarchie. Wie oben bereits erwähnt war Christoph Seipp mit seiner Truppe in Pressburg 
sehr aktiv. Seine Theatertätigkeit war insofern von großer Bedeutung, als er 1785 Lessings 
„Nathan“ zum zweiten Mal im deutschen Sprachraum auf die Bühne brachte68. Während 
seines Studienaufenthalts konnte Vujić im Pressburger Stadttheater, das 1792-93 unter der 
Leitung von Christoph Seipp stand, u.a. Stücke Schröders, Ifflands, Zieglers, Kotzebues, 
Schikaneders,  Gozzis,  Goldonis,  Schillers,  Goethes,  Lessings,  Shakespeares  (  in  den 
damals üblichen Bearbeitungen) sehen69. 
1793-95 während der Direktionszeit von Georg Jung, der neben dem Volkstheater die 
Tagesdramatik sehr oft auf die Bühne brachte, konnte Vujić u.a. die Stücke  Schletters, 
Kotzebues,  Ifflands,  Richters,  Kratters,  Weidmanns,  Henslers,  Hafners  und  Perinets 
sehen70. Alle diese Autoren, so Ujes71, wurden später Vorlagen für Vujićs Bearbeitungen. 
Am 15. Januar 1795 zeigte Jung Kotzebues „Papagoy“;  als seine Abschiedsvorstellung 
zeigte er Perinets Stück „Die Schwestern von Prag“ (12. März 1794). Dieses Werk wird 
Vujić als Vorlage für sein Stück„Šnajderski Kalfa“ („Der Schneidergselle“) nützen. 
Ujes betont die Bedeutung Pressburgs für Vujićs theatralische Entwicklung. Es ist sehr 
wahrscheinlich, dass Vujić in Pressburg Theatervorstellungen oft besuchte, da er viele der 
Stücke, die auf dem Repertoire standen, später ins Serbische übersetzte. Vujić selbst gab 
keine  Auskünfte  diesbezüglich.  Er  behauptete  allerdings,  dass  er  1795  den  „großen“ 
67  Ebd., S.5
68  Die Uraufführung fand in Berlin 1783 unter Döbbelin statt. Quelle: Binal, Wolfgang. Deutschsprachiges 
Theater in Budapest. Wien: Kommissionsverlag der österr. Akademie der Wissenschaften, 1972,
S. 50
69  Staud, Géza. Adelstheater in Ungarn. Wien: Verlag der österr. Akademie der Wissenschaften, 1977, S. 
313-319
70  Ebd. S. 321- 329
71  Ujes, Alojz. Pozorišno stvaralaštvo Joakima Vujića. Belgrad, 1988, S. 13
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Dositej Obradović in Wien traf. Falls er nach Wien reiste, was anzunehmen ist, konnte er in 
der Reichshauptstadt Theatervorstellungen besuchen. Der Wien-Besuch ist allerdings nicht 
dokumentiert. 
3.2. Triest
Mit  dem  Wunsch,  sein  Wissen  sowie  seine  Sprachkenntnisse  zu  vervollständigen 
beschloss Vujić 1796 nach Triest zu gehen. Da er sich zu Fuß auf die Reise begab, konnte 
nur Agram/Zagreb und Karlstadt/Karlovac erreichen. 
Nach einer kurzen Anwaltspraxis in Zagreb kehrte Vujić nach Baja zurück. 1797 bekam 
er, mit der Unterstützung des Direktors der Distriktschulen, Avram Mrazović, in Futog in 
Bačer  Komitat  eine  Lehrerstelle72.  Im  folgenden  Jahr  wurde  er  Distriktlehrer  in  Alt- 
Betsey/Bečej und blieb an dieser Funktion drei Jahre.
Vujić  wollte  den  Wunsch  nicht  aufgeben  „mehrere  Länder  zu  bereisen  und 
mannigfaltige Alterthümer wie auch andere Natur-Schönheiten“ zu sehen73; er wollte vor 
allem seine Triestreise nicht aufgeben. Im Frühling 1801 begab er sich zum zweiten Mal 
nach Triest. In der Stadt angekommen, ging er mit dem Empfehlungsbrief eines Freundes 
aus Fiume/Rijeka in die serbisch-orthodoxe Kirche des Heiligen Spiridon. Dort lernte er 
den  bekannten  Schriftsteller  und  Dramenverfasser  Vikentije  Rakić74,  wie  auch  Sava 
Popović kennen. Popović verschaffte ihm eine Stelle als Hauslehrer bei dem reichen und 
einflussreichen serbischen Kaufmann Antonije Kvekić. Vujić unterrichtete Kvekićs Sohn 
in Serbisch und Deutsch. Im Laufe der Zeit baute er eine sehr gute Beziehung zur Familie 
Kvekić  auf  und  bekam  sogar  die  Möglichkeit,  auf  Kosten  seines  Arbeitgebers, 
Privatunterricht in Italienisch, Französisch und Englisch zu nehmen. 1803 gelang es Vujić, 
die pädagogisch-methodische Prüfung sowie die Sprachprüfungen (Deutsch, Italienisch) 
beim  Direktor  der  Nationalschulen  in  Triest,  Franz  Langer,  zu  bestehen.  Anscheinend 
beabsichtigte  Vujić,  in  Triest  Lehrertätigkeit  auszuüben.  Dies  hat er  allerdings  nicht 
verwirklicht.  
Ein  wichtiges  Ereignis  während  Vujićs  Triester  Aufenthalts  war  die  Eröffnung  des 
großen  neuen  Theaters  „Teatro  Nuovo“  im  Jahr  1801.  Vujić  schrieb  in  seiner 
72  Vujić dürfte, laut Kovaček,  in diesem Jahr den pädagogischen Lehrgang bei Avram Mrazović in Sombor 
absolviert haben.Kovaček, Božidar. Talija i Klio. Novi Sad: Matica srpska, 1991, S. 59
73  Vujić 1816, a.a.O. S. 5
74  Siehe 2.2.2., S. 21
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Autobiographie „Životoopisanije“75,  dass er in Triest die Gelegenheit hatte, die „große“ 
Operndiva der Zeit, Angelica Catallani, zu bewundern. Dies ist, so Ujes, sehr glaubwürdig, 
da die besagte Opernsängerin in der Opernsaison 1802/03 im „Teatro Nuovo“ auftrat. Es 
ist anzunehmen, dass Vujić mit der Familie Kvekić das Theater öfters besuchte. In Triest 
konnte  sich  Vujić  nicht  nur  für  die  Oper  und das  Ballet  begeistern,  sondern  für  viele 
verschiedene Theaterformen; dies dürfte sein Theaterschaffen sehr beeinflusst haben. In 
Triest entstanden seine ersten Übersetzungen und dramatischen Bearbeitungen. Sein erstes 
Werk „Islišnaja ljubav Irine i Filandra“ übersetzte er 1803-04, höchstwahrscheinlich aus 
dem Italienischen.
Aus der Triester Zeit stammt seine erste dramatische Bearbeitung. Es handelt sich um 
ein  Schauspiel  Carl  Eckarthausens  „Fernando  i  Jarika“  (Ofen  1805),  das  er  aus  dem 
Deutschen  übersetzte76.  Diesem  Werk  folgten  zwei  weitere  Übersetzungen  aus  dem 
Deutschen, und zwar Joseph Richters Einakter „Ljubovnaja zavist črez jedne cipele“ (Ofen 
1805)77 sowie ein Drama Salomo Friedrich Schletters „Nagraždenije i nakazanije“ (Ofen 
1807)78.  Weiters  bearbeitete  Vujić  in  Triest  „Ostroumnaja  domišlenija  Bertolda  jednog 
mudrog i hitroumnog seljanina“ (Ofen 1807), „Radosne i uveselitelne lakrdije Bertoldina“ 
(Ofen 1808) und „Uveselitelne basne Kakasena, sina glupog Bertoldina“. (Ofen 1809)79.    
In  Triest  verfasste  Vujić,  nachdem  er  die  französische  Sprache  erlernt  hatte,  ein 
französisch-serbisches  Grammatikbuch  „Rukovodstvo  k  francustej  grammatice“  (Ofen 
1805). Es handelt sich hierbei um die erste französisch-serbische Grammatik, von der 443 
Exemplare  (von  insgesamt  663)  vorbestellt  wurden.  Für  die  damaligen  (serbischen) 
Verhältnisse war dies ein sehr gutes Ergebnis. Lauterbach weist darauf hin, dass es nicht 
bekannt  ist,  welche  Vorlagen  Vujić  dabei  benutzt  haben  mag  und  gibt  eine  Liste  der 
möglichen  Vorbilder80.  Die  Übungstexte  im  Grammatikbuch  handeln  vom  ersten 
serbischen Aufstand, der zu dem Zeitpunkt seinen Anfang nahm (1804), und Karadjordje 
(Karageorgij). Die Informationen, die er für die Übungstexte verwendete, übernahm Vujić 
75  Vujić, Joakim. Živootopisanije. Karlstadt,1833
76  Eckartshausen,Carl. Fernardo und Yariko, ein Singspiel in drey Aufzügen. München 1784
77  Richter, Joseph. Die Eifersucht durch einen Schuh. Ein Lustspiel in einem Aufzuge. Wien, 1802
78  Schletter, Salomo Friedrich. Lohn und Strafe. Eine ländliche Familien-Scene in einem Aufzuge. Laibach 
1785
79  Der Originalautor der drei letztgenannten Titel ist der italienische Schriftsteller GiulioCesare Croce 
(1550-1609). Allerdings konnte Vujić, so Lauterbach, eine bisher noch unbekannte deutsche Version  als 
Vorlage benutzt haben. Siehe: Lauterbach, Anastasia, a.a.O., S. 65 
80  Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O., S. 64
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wahrscheinlich  aus  Zeitungen81.  Es  stellt  sich  die  Frage,  wie  diese  Texte  mit 
„revolutionärer  Thematik“  die  Zensur  passieren  konnten.  Vujić  hatte  jedenfalls  einen 
Erfolg damit.
1803 unternahm Vujić eine Italienreise und besuchte dabei ungefähr 20 Städte, darunter 
Florenz, Venedig, Rom, Padua, Mantua, Genua, Mailand und Parma. Er beschrieb diese 
Städte in seiner ausführlichen serbischen Autobiographie „Životoopisanije“. Vujić zeigte 
dabei ein außerordentliches Interesse für die Theater, die er sehr detailliert beschrieb. So 
bewunderte er das „Teatro Fenice“ in Venedig, das in Europa „seinesgleichen sucht“.82 Er 
berichtete ausführlich über zwei aufregende Theaterbesuche – in Rom und Florenz – und 
konnte dabei seinen „Theaterenthusiasmus“ nicht verbergen.
Nach dieser Reise kehrte Vujić nach Triest zurück. An diesem Punkt griff er in seiner 
Autobiographie (Životoopisanije, 1833) in die eigene Vergangenheit ein und manipulierte 
die  Fakten  ein  wenig83.  Er  behauptete  hier  nämlich,  dass  er  im Zeitraum 1803-05 mit 
Kvekićs  Neffen eine gefährliche Schiffreise  in  den Nahen Osten unternahm. Er  wollte 
dabei  Venedig,  Castelnuovo,  Konstantinopel,  Odessa,  Taganrog,  Smyrna  in  Kleinasien, 
Jaffa in Palästina, Alexandrien in Ägypten und Malta bereist haben. Vujić beschrieb die 
Städte, die Flora und Fauna der Länder sowie abenteuerliche Erlebnisse mit den Piraten im 
Mittelmeer  ziemlich  ausführlich.  Pavle  Popović,  der  einflussreiche  serbische 
Literaturkritiker um die Jahrhundertwende, war der erste, der den Wahrheitsgehalt dieser 
fünfzehnmonatigen Reise hinterfragte. Popović gelang es, kraft aussagekräftiger Beweise, 
die  Reise  als  fiktiv  zu  entlarven84.  Vujić  verbrachte  diese  fünfzehn  Monate,  wie  man 
anhand seiner Briefe sehen  kann, in Triest. Er war mit seinen Übersetzungen sowie mit der 
Herausgabe  seiner  Bücher  beschäftigt.  In  seiner  1826  anonym  erschienenen  „Kurzen 
Biographie“ auf Deutsch widmete Vujić dieser Episode lediglich ein paar Zeilen.
1805  erschienen  von  ihm  drei  Werke  im  Druck,  und  zwar  „Fernando  i  Jarika“, 
„Ljubovnaja zavist črez jedne cipele“ und „Rukovodstvo k frantuscej grammatice“85. 
81  Ebd., S. 64
82  Vujić, Joakim, 1833, a.a.O., S. 199
83  Ebd., S. 258 - 328
84  Popović,Pavle. Iz književnosti (IV). Belgrad, 1906, S. 53-72
85  Ujes erinnerrt daran, dass Vujić einer der wenigen, vielleicht sogar der einzige serbische Autor war, von 
dem im Zeitraum 1804-05 fünf Werke veröffentlicht wurden. Siehe: Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 18
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3.3. Zemun/Semlin
Da Triest zu dem Zeitpunkt von der französischen Armee bedroht war und für Vujić die 
Gefahr bestand, mobilisiert zu werden, sah er sich gezwungen, die Stadt zu verlassen. Er 
floh  zunächst  nach  Neu-Gradisca/Nova  Gradiška  und  kam  1806  nach  Semlin/Zemun. 
Semlin an der Donau war die Grenzstadt auf der österreichischen Seite, in der sich ein 
„Sanitätscordon“ befand; auf der anderen Seite der Donau war Belgrad, die Grenzstadt des 
Osmanischen Reiches. Der Übergang von einer Seite auf die andere war nicht einfach und 
nahm in der Regel ungefähr zwei Wochen in Anspruch. Vujić war in Semlin zunächst als 
privater Sprachlehrer tätig, dann als Lehrer an der serbischen Schule. 
Der Semliner Aufenthalt war für Vujić nicht besonders angenehm. 1806 wurde er  bei 
einem Grenzübergang ertappt und – unter dem Verdacht, in die „serbische Revolution“ 
involviert  zu sein – in  Untersuchungshaft  geschickt.  Da ihm aber  nichts nachgewiesen 
werden konnte, wurde er nach vier Tage aus der Haft entlassen. Vujić unterrichtete an der 
Semliner serbischen Schule bis September 1808. Zur Auflösung seines Dienstverhältnisses 
kam  es  vor  allem  infolge  seines  Konflikts  mit  der  lokalen  Geistlichkeit,  die seine 
Schulpraxis missbilligte86. Der Semliner Pfarrer Mihajlo Pejić beschuldigte Vujić u. a. der 
Korrespondenz mit Napoleon und Karageorgij, was in der Folge dazu führte, dass Vujić 
1809 unter Arrest gestellt wurde und seine Manuskripte und Bücher konfisziert wurden. 
Vujić  blieb drei Monate in Haft.  Es konnte ihm wiederum keine Schuld nachgewiesen 
werden  und  er  wurde  aus  der  Haft  entlassen.  Er  war  allerdings  gezwungen,  die 
Militärgrenze zu verlassen und wurde nach Baja transportiert,  wo er bis  Oktober  1809 
blieb. Vujić galt weiterhin als verdächtig und wurde unter Aufsicht der Behörde gestellt.
Während  seines  Semliner  Aufenthaltes  ließ  Vujić  seine  in  Triest  verfassten  Werke 
drucken: „Nagraždenije i nakazanije“ (Ofen 1807), „Ostroumnaja domišlenija Bertolda“ 
(Ofen 1807), „Radostne i uveselitelne lakrdije Beroldina“ (Ofen 1808) und „Uveselitelne 
basne Kakasena“ (Ofen 1809). 
86  Tomandl, Mihovil, 1956, a.a.O., S. 36-38
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3.4. Szentendre
Ab Oktober 1809 ist Vujić in Pest zu finden. Er blieb dort ein halbes Jahr lang und 
verdiente seinen Lebensunterhalt hauptsächlich als Privatlehrer. Im Jahr 1809 gab Vujić 
den  Einakter  „Slepyj  miš“  (Ofen  1809)  sowie  die  aus  dem  Deutschen  übersetzte 
Naturgeschichte  für  Kinder  „Jestestvoslovie  v  polzu  naipače  junosti  napisano“  (Pest 
1809)87 heraus. 
Auf Empfehlung seiner Freunde ging Vujić 1810 nach Szentendre, um an der dortigen 
Lateinschule zu unterrichten. Er heiratete die vermögende Witwe Pelagija Manojlović und 
ließ sich in Szentendre nieder. Im Zeitraum 1810-15 war Vujić sehr produktiv. 1810 ließ er 
zwei  Bücher  drucken,  die  er  angeblich  in  Semliner  Arrest  übersetzt  hatte88,  und  zwar: 
„Aleksis  i  Nadina  ili  Anglez  u  Ameriki“  (Ofen  1810)89 und  „Mladij  Robinzon“  (Ofen 
1810)90. In Szentendre arbeitete er an den neuen Übersetzungen. Ujes nimmt an, dass Vujić 
in  Szentende  begonnen  hatte,  sich  für  das  Theater  umfassend  zu  interessieren91.  Ujes 
vermutet weiters, dass es vor allem das Theater war, das ihm dazu bewegte, 1813 seine 
Lehrerstelle  aufzugeben.  Es ist  möglich,  dass  Vujić  bereits  in Szentendre Schultheater- 
Aufführungen mit seinen Schülern veranstaltete, dies ist jedoch nicht nachgewiesen. Vujić 
äußerte  sich  diesbezüglich  weder  in  seiner  „Kurzen  Biographie“,  noch  in  seiner 
ausführlichen  Autobiographie  („Životoopisanije“)  nicht.  Über  seine  Zeit  in  Szenendre 
vermerkte Vujić in seiner „Kurzen Biographie“,  dass er 1810 in Szentendre heiratete und 
die  Lehrerstelle  annahm,  „und  sich  theils  dem  Weinbaue  als  ersten  Oeconomie 
Lebenszweig seines Wohnorts und mit Verfassung neuer Werke beschäftigte.“92 
1812 versuchte Vujić, eine Professorenstelle an der neugegründeten Präparandenschule 
in Szentendre zu bekommen. Er musste sein Wissen in verschiedenen Fächern nachweisen, 
bekam auch gute Noten dafür, wurde aber schließlich nicht aufgenommen. Bemerkenswert 
ist in diesem Zusammenhang, dass Vujić der Kommission eine von ihm verfasste Schrift 
überreichte, in der er die Ausbildung für Frauen gefordert hatte. Diese Schrift trug den Titel 
„Über die Notwendigkeit der Bildung der beiden Geschlechter“93. Dieser Vorschlag fand 
87  Raff, Georg Christian „Naturgeschichte für Kinder“, Göttingen 1808
88  Tomandl, Mihovil, 1956, a.a.O., S.39
89  Das Original stammt vermutlich vom Wolfgang Adolph Gerle (1781 – 1846)
90  Campe, Joachim Heinrich„Robinson der jüngere. Zur angenehmen und nützlichen Unterhaltung für 
Kinder“. Hamburg 1779
91  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 25-28
92  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O., S.10
93  Petrović, Dušan. Prilozi biografiji Joakima Vujića. In: Zbornik Mative Srpske za književnost i jezik. 
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keine  Zustimmung  durch  die  Kommissionsmitglieder.  Bildung  wurde  dem  weiblichen 
Geschlecht  noch  lange  Zeit  vorenthalten.  Erst  im  Jahr  1865  wurden  Mädchen  an  die 
Präparandenschule  in  Sombor  zugelassen.  In  den  1870er  Jahren  wurden  die  ersten 
Mädchenschulen  gebildet;  das  Karlowitzer  Gymnasium  bekam  1907  die  ersten 
Schülerinnen94. Wenn man diese Entwicklung vor Augen hat, erscheint Vujićs Vorschlag 
aus  dem  Jahre  1812  überaus  emanzipatorisch  und  –  aus  der  Bildungsperspektive  – 
fortschrittlich;  andererseits  erhielt  Vujić  1813 eine Auszeichnung vom Kaiser  für  seine 
Verdienste als Lehrer.  
3.5. Vujić und das Pester Theater: Auf dem Weg zur serbischen Erstaufführung
Es ist zu vermuten, dass Vujić im Zeitraum 1810-15 Theatervorstellungen in Pest-Ofen 
besuchte95. Er konnte in dieser Zeit in den Pest-Ofener Theatern, unter der Direktion von 
Jandl/Czibulka  (1810-12)  Stücke  Kotzebues,  Ifflands,  Zieglers,  von  Weißenthurns, 
Shakespeares,  Lessings,  Schillers  sowie  viele  Opernaufführungen  sehen.  Nach  der 
Eröffnung  des  prachtvollen  Theatergebäudes  am  Gizella-Platz,  welches  für  das 
deutschsprachige Ensemble bestimmt war, bezog die ungarische Schauspielgesellschaft das 
Rondelle-Theater.  Das  neue  Theaterhaus  verwandelte  das  Pest-Ofener  deutschsprachige 
Theater. Während der Direktionszeit Szentivanyi/Gyürky fanden im neuen Gebäude am 
Gizella-Platz  vor  allem  Opernaufführungen  statt;  die  „intimen“  Sprechtheater-
Aufführungen wurden dem Ofener Festungstheater überlassen.96 Auch Gastspiele waren in 
dieser Zeit  sehr zahlreich. So trat 1812 der berühmte Burgschauspieler Josef Lange im 
Pester  Theater  auf.  Die  Stücke  mit  ungarischer  Thematik  wurden  immer  öfter  auf  die 
Bühne gebracht. 
Wie oben schon erwähnt, bezog die ungarische Theatergesellschaft das alte Rondelle-
Theater. Das ungarische Ensemble unter der Leitung von István Kultsár, brachte neben den 
ungarischen Originalstücken, die nationale Themen behandelten, sehr viele Übersetzungen 
aus dem Deutschen, Französischen und Englischen zur Aufführung, „wobei das Vorbild 
des  deutschsprachigen  Repertoires  eine  bedeutsame  Rolle  spielte“97.  Mitglieder  dieses 
Novi Sad: Matica Srpska, 1973, S. 132-133
94  Ebd., S. 133
95  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 25
96  Binal, Wolfgang, 1972, a.a.O. 101 -103
97  Ebd., S. 112
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Ensembles  waren  u.a.  die  später  berühmten  Schauspielerinnen  Rosa  Déry  und  Anna 
Kántor. 
Vujić dürfte die Vorstellungen im Rondelle-Theater besucht haben. Es ist anzunehmen, 
dass er die Aufführung vom István Baloghs Drama über Karageorgij  „Czerny György“ 
(1812) gesehen hat. „Czerny György“ ist insofern ein bemerkenswertes Werk, als es sich 
um ein ungarisches  Drama mit  serbischer  Thematik handelt.  Balogh,  Schauspieler  und 
Mitglied  des  ungarischen Ensembles,  schrieb  dieses  Drama über  den ersten  serbischen 
Aufstand  und  über  dessen  Anführer  Karageorgij.  Diese  Produktion  des  ungarischen 
Theaterensembles,  deren  Plakat  noch  erhalten  ist,  dürfte  ein  Erfolg  gewesen  sein, 
insbesondere beim serbischen Publikum. Balogh gelang es, serbische Volkslieder in den 
Dialog einzubauen. Gabor Rotkepf vertonte diese Lieder im Stil der serbischen Volksmusik 
und Rosa Déry sang auf Ungarisch und Serbisch. Ujes nimmt an, dass „Czerny György“ 
ein innigeres Verhältnis zwischen den ungarischen und serbischen Intellektuellen sowie 
zwischen dem ungarischen Ensemble und dem serbischen Publikum schuf98.  Allerdings 
wurde „Czerny György“ nach der vierten Aufführung, wegen seines politisch provokativen 
Inhaltes vom Kaiser verboten. Das Verbot hinderte aber Balogh nicht daran, das Drama in 
der ungarischen Provinz aufzuführen. 
Vujić übersetzte „Czerny György“ ins Serbische ein Jahr nach der Uraufführung. Der 
Zensor Djordje Petrović erlaubte den Druck nicht und behielt Vujićs Manuskript bei sich. 
Vujić wird diese Übersetzung Jahrzehnte später drucken lassen.
Es ist anzunehmen, dass Vujić eine der Pest-Ofner Aufführungen sah und es ist sogar 
nicht ausgeschlossen, dass er an dieser Produktion mitwirkte99. Er dürfte auf jeden Fall 
nach  dieser  Inszenierung einige  Mitglieder  des  ungarischen Ensembles  gekannt  haben. 
1813 ersuchte Vujić bei der Behörde um die Bewilligung, eine Aufführung in „serbisch- 
illyrischer“ Sprache im Rondelle-Theater organisieren zu dürfen. Anhand des erhaltenen 
Gesuches vom 22. Juli 1813 kann man sehen, dass der erste Antrag abgelehnt wurde. Das 
Gesuch wurde in lateinischer Sprache verfasst,  im Namen der „illyrischen Jugend“ der 
Königlichen Universität in Pest. Neben Vujić unterzeichneten dieses Gesuch auch Milovan 
Vidaković, der serbische Schriftsteller,  István Balogh, Schauspieler und  Dramatiker des 
Kultsár-Ensembles,  Adam  Lang,  Schauspieler  des  Kultsár-Ensembles,  Tamás  Fehér, 
Dekorateur des Rondelle-Theater und Joannes Jakobovics, der Techniker und Szenograf 
98  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 49
99  Ebd., S. 40-46
41
des ungarischen Ensembles.
Balogh war der Autor des Karageorgij-Dramas, Adam Lang verkörperte eine der Rollen 
in diesem Stück. Ob Vujić mit diesen Mitgliedern des ungarischen Ensembles bereits bei 
der  „Czerny  György“-  Produktion  kooperierte,  bleibt  unbekannt.  Fest  steht,  dass  die 
Zusammenarbeit  dieser  Theaterpersönlichkeiten  bei  der  serbischen  Erstaufführung 
verwirklicht  wurde.  Bei  den  Verhandlungen  mit  der  Leitung  des  Rondelle-Theaters 
bezüglich  Vermietung von Räumen,  Kostümen usw.  dürfte  Vujić  vom oben erwähnten 
Milovan  Vidaković  sowie  vom  serbischen  Unterrichtsbeauftragten  Uroš  Nestorović 
unterstützt worden sein.
3.6. „Kreštalica“ im Rondelle-Theater
Das Gesuch Vujićs wurde bewilligt und am 24. August 1813 fand die erste öffentliche 
weltliche Theateraufführung in serbischer Sprache statt. Das Stück, das auf dem Programm 
stand,  war  „Kreštalica“,  Vujićs  Übersetzung  bzw.  Bearbeitung  Kotzebues  „Der 
Papagoy“100.  Diese  Aufführung dürfte  ein  Erfolg  gewesen sein.  Die Wiener  „Serbische 
Zeitung“  („Novine  Serbske  iz  carstvujušćeg  grada  Vijene“)  vom  28.  August  1813 
berichtete  über  dieses  Ereignis  mit  großer  Begeisterung.  Der  Autor  des  Artikels 
(vermutlich der Herausgeber Dimitrije Davidović) äußerte die Hoffnung, diese Aufführung 
möge eine „Andeutung“ sein, dass sich der „Geschmack“ der Serben entwickeln werde. Im 
Artikel wurde die Bedeutung dieser Aufführung für die serbische Kultur betont. Es ist nicht 
klar,  ob  es  Plakate  gab.  Ujes  erinnert  daran,  dass  die  Ankündigung  der  Aufführungen 
mittels Plakaten eine übliche Praxis war, und, dass es anzunehmen ist, dass ein Plakat zur 
„Kreštalica“ existierte. Erhalten ist nur eine kurze Ankündigung der Vorstellung auf einem 
ungarischen Plakat vom 22. August 1813. 
Zur Zeit der Aufführung war „Kreštalica“ noch im Manuskript; 1814 ließ Vujic seine 
Übersetzung  drucken. Vujić „nationalisierte“ und „lokalisierte“ Kotzebues „Papagoy“, um 
es seinem Publikum „näher zu bringen“. Er übertrug die Handlung aus einer norddeutschen 
Hafenstadt nach Triest. Die Figuren wurden somit zu Angehörigen des serbischen Triester 
Bürgertums.  Vujić  änderte  die  Namen  entsprechend;  so  wurde  aus  dem  alten  Baron 
Westerland, Boško Pavić; der reichen englischen Witwe Amalie Bedford verlieh er den 
100  Kotzebue, August von. Der Papagoy. Ein Schauspiel in drey Akten“, Leipzig 1792
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Name seiner Frau Pelagija usw. Eine detaillierte Analyse dieser Bearbeitung, die durchaus 
als prototypisch für alle anderen Bearbeitungen Vujićs gesehen werden kann, folgt an einer 
anderen Stelle.
Anhand  des  von  Vujić  verfassten  Vorworts  zu  dieser  Ausgabe  ist  es  möglich,  die 
Inszenierung  einigermaßen  zu  rekonstruieren.  In  seinem  Vorwort  betonte  Vujić  die 
historische Bedeutung seiner Aufführung sowie die große Resonanz, die dieses Ereignis in 
der serbischen Gemeinschaft hatte. Er behauptete weiters, er hätte die Inszenierung ohne 
die Hilfe und Unterstützung anderer Mitwirkender nicht vorbereiten können und nannte 
dabei  die  Namen  der  Involvierten.  Zu  den  Darstellern  der  serbischen  Erstaufführung 
gehörten die Geschwister István und Juliana Balogh, Stefan Dilber, Ekatarina Davidović, 
Jefimij Stojadinović, Tamás Fehér, Petar Trifić sowie Vujić selbst.
Es gilt an dieser Stelle auf die Zusammensetzung dieses Ensembles näher anzugehen. 
Viele Forscher betrachteten diese Aufführung als eine weitere Schultheateraufführung mit 
Dilettanten/Schülern als Darsteller; laut „Novine Serbske“ handelte sich dabei um Schüler 
des Pester Gymnasiums. Ujes101 hebt die Tatsache hervor, dass drei Teilnehmer, nämlich 
István und Julianna Balogh sowie Tamás Fehér, Mitglieder des ungarischen Ensembles und 
somit Professionelle waren. István Balogh war Dramatiker und Schauspieler und leitete ab 
1815 eine eigene Schauspieltruppe; er nimmt eine wichtige Stellung in der ungarischen 
Theatergeschichte ein. Von den anderen Mitgliedern könnte man annehmen, dass es sich 
um  Schüler  bzw.  Amateure  handelte.  Vujić  selbst  war  kein  Professioneller,  sondern 
ebenfalls ein Amateur; es handelte sich also um ein gemischtes Ensemble. Ujes sieht die 
Aufführung  von  „Kreštalica“  als  ein  „viel  reiferes  Gebilde“102,  als  in  der  Forschung 
angenommen  wurde  und  plädiert  dafür,  das  Ensemble  als  semi-professionell  zu 
bezeichnen. 
Kovaček103 betont die Rahmenbedingungen dieser Aufführung, die sie deutlich von den 
Schultheater-Aufführungen unterscheiden.  Die Darsteller  der  Schultheater-Aufführungen 
waren  Schüler,  das  Publikum setzte  sich  hauptsächlich  aus  Eltern  und einigen  Gästen 
zusammen. Diese Aufführungen waren meistens ein Teil der Abschlussfeierlichkeiten und 
hatten  keinen  öffentlichen  Charakter  (es  wurden  keine  Eintrittskarten  verkauft,  es  gab 
keine Plakate usw.). „Kreštalica“ war die erste öffentliche serbische Theateraufführung, die 
101  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 31-58
102  Ebd., S. 35
103  Kovaček, Božidar. Sverhu „Kreštalice“. In: Vujić, Joakim. Izabrane drame. Božidar Kovaček [Hrsg.]. 
Belgrad, 1987, S. 45 -58 
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in  einem Theatergebäude,  von einem semi-professionellem Theaterensemble  produziert 
wurde. Es ist  anzunehmen, dass die ungarischsprachige Darsteller auf Serbisch spielten 
(dies  war  bereits  bei  „Czerny  György“  teilweise  der  Fall).  Wie  gut  sie  Serbisch 
beherrschten, ist heute nicht möglich fest zu stellen. 
Ujes  hebt  hervor,  dass  die  ungarische  Theatergesellschaft,  die  das  Rondelle-Theater 
bespielte,  über  ein  Team  von  Mitarbeitern  verfügte,  das  auch  an  der  serbischen 
Erstaufführung  mitgewirkt  haben  mag.  Er  nennt  in  diesem  Zusammenhang  den 
Bühnenbilder  (Theatrum  Pictora)  Rizziardi,  Musikdirektor  (Musika  Director)  Antal 
Neunhercz sowie den Leiter der Theaterschneiderei (Theátrum Szabója) János Kramarits. 
Es dürften auch andere Mitarbeiter der ungarischen Theatergesellschaft in dieses Projekt 
einbezogen gewesen sein.  
Im  Gesuch  vom  22.  Juli  1813  wurde  um  Erlaubnis  gebeten,  drei  „Kreštalica“- 
Aufführungen zu veranstalten. Ob alle drei Vorstellungen tatsächlich statt fanden, kann mit 
Sicherheit nicht behauptet werden. „Novine Serbske“ berichtete nur von der Premiere. In 
einigen Dokumenten war allerdings von drei Aufführungen die Rede. Es ist anzunehmen, 
dass „Kreštalica“ drei Tage hintereinander am Programm stand. Was die Einnahmen betraf, 
so  ließ  Vujić  den  Darstellern,  der  ungarischen  Theatergesellschaft  und  der 
Präparandenschule in Szentendre je ein Drittel der Gesamtsumme überreichen. 
Es stellt sich die Frage, warum sich Vujić ausgerechnet Kotzebues „Der Papagoy“ für 
die  serbische  Premiere  ausgesucht  hat.  Auf  diese  Frage  gibt  es  mehrere 
Antwortmöglichkeiten.  Kotzebue  war  nicht  der  einzige  deutsche  Autor,  dessen  Werke 
Vujić ins Serbische übersetzte; allerdings ist Kotzebue mit acht Übersetzungen der von 
Vujić  meist  übersetzte  Autor.  Es  ist  anzunehmen,  dass  Vujić  Kotzebue und sein  Werk 
persönlich  sehr  schätzte  und  aus  diesem  Grund  viele  seiner  Werke  übersetzte.  „Der 
Papagoy“ wurde, wie viele andere Stücke Kotzebues, viel aufgeführt und war anscheinend 
ein  Publikumserfolg.  Vujić  konnte  den „Papagoy“,  wie  oben  bereits  erwähnt,  1794 in 
Pressburg  gesehen  haben.  In  Ofen-Pest  wurde  das  Stück  bereits  in  seinem 
Erscheinungsjahr  1792 vom deutschen Ensemble  aufgeführt.  Das  ungarische  Ensemble 
spielte „Papagáj“ 1794 und 1796. Ungarische Vorstellungen von diesem Stück gab es noch 
1807, 1808 und 1810104. Vujić konnte den „Papagoy“ während seines Pester Aufenthaltes 
1809/10 auch auf Ungarisch gesehen haben. Es handelte sich also um ein viel gespieltes 
104  Ebd., S. 47
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Werk, das Vujić sehr gut gekannt haben mag.  
Kovaček vermutet, dass „Der Papagoy“ für Vujić eine persönliche Bedeutung hatte, da 
er  darin  Parallelen  zu  seinem  eigenem  Leben  zu  finden  vermochte.  Auch  wenn  das 
Original dem Leben Vujićs nicht stark ähnelte, so versuchte er mit seiner Übersetzung die 
Ähnlichkeiten noch mehr hervor zu heben, vor allem durch die Namensgebung105.  Eine 
Figur im Stück, den Richard Westerland, der durch die Heirat mit der reichen Witwe Lady 
Bedford (Pelagija) gerettet werden sollte, nannte er Joakim, womit er vermutlich zeigen 
wollte, wie persönlich er die Dramenhandlung empfand. Über die „Personalisierung“ des 
„Papagoys“ wird an einer anderen Stelle mehr die Rede sein. Der theoretisch-ideologische 
Gehalt dieses Stückes dürfte ebenfalls Vujićs Ansichten entsprochen haben. 
Ujes  nennt  vor  allem  praktische  Gründe  für  Vujićs  Entscheidung  „Kreštalica“  zu 
inszenieren. „Der Papagoy“ wurde vom ungarischen Ensemble bereits aufgeführt und so 
standen die Musik, die Kostüme, Dekorationen sowie das Bühnenbild zur Verfügung. Vujić 
hatte die Möglichkeit sie „wieder zu verwenden“. Hinzu kam die Tatsache, dass es sich um 
ein Stück mit wenigen Personen handelte, was die Aufführung bestimmt leichter machte. 
Die Darsteller István Balogh, Juliana Balogh und Tamás Fehér kannten des Stück bereits 
und konnten sich in ihren Rollen gut  zu recht  finden.  Ujes  nimmt weiter  an,  dass die 
Aufführung von „Czerny György“ sowie die Kooperation der ungarischen und serbischen 
Theaterkünstler in Pest Vujić zusätzlich inspiriert haben mögen, eine serbische Vorstellung 
in Pest zu geben.
Die Tatsache, dass es sich um ein Werk handelte, das vielfach aufgeführt wurde und 
zudem als politisch „harmlos“ galt, war für Vujić ein weiterer „erleichternder Umstand“. 
Hätte  er  sich  für  „Czerny  Gyrögy“  entschieden,  wäre  die  serbische  Erstaufführung 
möglicherweise  zu  dem  Zeitpunkt  nicht  zustande  gekommen.  Seine  Übersetzung  von 
„Czerny György“ passierte die Zensur nicht. 
Die möglichen Gründe für die Wahl von „Kreštalica“ sind also vielfältig. Es handelt 
sich hierbei um ein Werk, das dem breiten Publikumsgeschmack entsprach. Kotzebue war 
ein populärer Autor, das Publikum dürfte mit dem Stück vertraut gewesen sein; das Neue 
daran war, dass es auf Serbisch gespielt wurde.
Die Theatererfahrung in Pest war für Vujić von großer Bedeutung. Hier begegnete er 
Berufsschauspielern sowie einem „echten“ Theaterpublikum. Er konnte, so Ujes, in einem 
105  Ebd., S. 54
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erfahrenen  und  durchaus  vielfältigen  Theaterkollektiv  den  ganzen  Prozess  des 
Zustandekommens einer Inszenierung verfolgen und viel „technisches“ Wissen erwerben, 
das ihm für seine späteren Produktionen nützlich wurde. Nach dieser Aufführung wurde 
Vujić vom Übersetzer dramatischer Werken zum Theaterpraktiker.  Die Zusammenarbeit 
mit  der  ungarischen  Theatergesellschaft  erwies  sich  für  Vujić  als  sehr  fruchtbar  und 
überaus inspirativ. 
Nach diesem ersten Erfolg ersuchte Vujić im Oktober 1813 beim Pest-Ofner Magistrat 
um einen weiteren Spieltermin für „Kreštalica“. Die Aufführung wurde ihm grundsätzlich 
gestattet. Allerdings waren die finanziellen Bedingungen für Vujić nicht erfüllbar und so 
verzichtete er auf eine weitere Vorstellung von „Kreštalica“.106
3.7. Weitere Theatervorstellungen: Baja, Szeged/Szegedin, Novi Sad/Neusatz
Die nächste (dokumentierte) Theatervorstellung Vujićs fand 1815 in seinem Geburtsort 
Baja  statt.  Es  handelte  sich  diesmal  um das  Stück  „Fernando  i  Jarika“  (oder  „Inkle  i 
Jarika“). Über diese Vorstellung berichtete die „Vereinigte Ofner-Pester Zeitung“ vom 9. 
April 1815107. 
Wie die Zusammensetzung dieser Dilettanten-Gesellschaft war, bleibt unbekannt. Vujić 
veranstaltete seine dritte Theatervorstellung am 17. August  1815 in Szeged/Szegedin108. 
Dieses Theaterereignis ist insofern bedeutend, als es sich hier um eine Aufführung vom 
„Crni  Djordje  iliti  oslobadjanje  Beograda od  Turaka“109 handelt.  „Crnij  Djordjije“  war 
Vujićs  (zensierte)  Übersetzung  vom  Baloghs  (verbotenen)  Stück  „Czerny  György“. 
Obwohl das Stück vom Kaiser verboten wurde, wurde die Aufführung von der lokalen 
Behörde, die über das Verbot wahrscheinlich nicht informiert wurde, bewilligt. Ujes nimmt 
an,  dass  der  Szegediner  Pfarrer  Dimitrije  Dimitrijević,  der  das  Gesuch  verfasste,  eine 
wichtige  Rolle  in  diesem  Zusammenhang  gespielt  hatte.  Für  die  Szegediner  „Crnij 
Djordjije“- Aufführung wurden sogar Plakate gedruckt, die allerdings nicht erhalten sind. 
106  Ebd., S. 50
107  „Auf Veranlassung des zu Baja wohnhaften Sprachmeisters Joachim Vuics hat daselbst eine Serbisch-
Illyrische Dilettanten-Gesellschaft ein Schauspiel unter dem Titel Inkle und Yariko, zum Besten der 
Witwen und Waisen der in der Schlacht bei Leipzig gebliebenen Soldaten aufgeführt, und der Bajaer 
Stadtrichter, Hr. Ivanovich, hat den eingegangenen Betrag pr 302 fl 30 kr W. W. dem Landes General 
Commando übergeben, welches diesen Betrag auch seiner Widmung zuführen wird.“, zit. nach: Ujes, 
Alojz, 1988, a.a.O., S. 62
108  Ebd., S. 65-68
109  „Schwarzer Georg oder die Befreiung Belgrads von den Türken“
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Die Aufführung ist umso bemerkenswerter, als auch die „Vereinigte Ofner-Pester Zeitung“ 
über  das  „heroische  Schauspiel“  informierte.110 Wie  die  Zeitung berichtete,  hatte  Vujić 
einen Teil  der  Einnahmen der serbisch-orthodoxen Kirche St.  Michael  zum Zweck der 
Renovierung,  den  anderen  Teil  dem Szegediner  Armeninstitut  übergeben.  Die  Zeitung 
lobte diese Geste Vujićs. In seiner serbischen Autobiographie „Životoopisanije“ gab Vujić 
detaillierte Auskünfte über diese wie auch über die Bajaer Aufführung und gab dabei die 
Artikel der „Vereinigten Ofner-Pester Zeitung“ wieder.
Wichtig  erscheint  hier  die  Tatsache,  dass  Vujić  ein  verbotenes  Werk  von  höchster 
politischer Aktivität in serbischer Sprache aufführen ließ. Wie bedeutend für Vujić der erste 
serbische  Aufstand  und  die  Person  Karageorgijs  war,  zeigte  er  schon  mit  seiner 
französisch-serbischen Grammatik111. Das Szegediner Ereignis wollte Vujić noch im selben 
Jahr in Novi Sad/Neusatz wiederholen, was ihm auch gelang.
Vujić  dürfte  Mitte  August  in  Novi  Sad  angelangt  sein112.  Er  bemühte  sich,  die 
behördliche Bewilligung für seine Theatervorstellungen zu erwirken. Dem Direktor des 
Neusatzer katholischen Gymnasiums und Zensor Paul Kele113 zeigte Vujić das Szegediner 
Plakat für „Crnij Djordjije“. Kele war des Serbischen nicht mächtig und konnte daher den 
Inhalt  des  Stückes  nicht  überprüfen,  das  Szegediner  Plakat  dürfte  ihn  aber  überzeugt 
haben, der Aufführung zuzustimmen. So gab Vujić am 4. September 1815 in Novi Sad die 
Vorstellung „Crnij Djordjije ili otjatije Beograda od Turaka“. Bevor über die Folgen dieser 
Aufführung  etwas  gesagt  wird,  erscheint  es  an  dieser  Stelle  angebracht,  kurz  auf  den 
historischen Zusammenhang hinzuweisen. 
Im  Jahr  1813  wurde  der  erste  serbische  Aufstand  unter  der  Führung  von  Djordje 
Petrović  Karadjordje  von  den  Osmanen niedergeschlagen.  Viele  Serben,  darunter  auch 
Karadjordje und andere Anführer, verließen das Osmanische Reich und flüchteten in die 
benachbarte Monarchie. So befanden sich auch in Novi Sad zur Zeit der Aufführung viele 
Flüchtlinge aus dem „osmanischen Serbien“.  Im Jahr der Neusatzer Aufführung (1815) 
initiierte Miloš Obrenović den zweiten serbischen Aufstand,  der den Serben dauerhafte 
Autonomie innerhalb des Osmanischen Reiches sichern sollte. Angesichts dieser Unruhen 
im  Grenzgebiet  und  der  politischen  Turbulenzen,  die  diese  Ereignisse  bewirkt  hatten, 
konnte Vujićs Aufführung von „Crnij Djordje“ als sehr gefährlich angesehen werden. 
110  Siehe. Ujes, Alojz, 1988,a.a.O., S.66
111  Siehe hier: S. 29
112  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 127; 70-73
113  Es wurde hier die serbische Schreibweise des Namens übernommen. 
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Die erste Protestreaktion kam vom Gymnasialdirektor Kele, der sich darüber aufregte, 
dass  die  Schüler  des  Gymnasiums  in  die  Aufführung  involviert  wurden.  Die  lokalen 
Behörden ließen den Text  überprüfen.  Der  Magistrat  von Novi  Sad entschied den Fall 
zugunsten Vujićs  und ordnete kein Aufführungsverbot  an.  Doch das endgültige Verdikt 
über diese Aufführung kam von den höheren Behörden: das Stück wurde verboten und 
durfte  –  wie  alle  anderen  Werke,  die  die  serbischen  Aufstände  thematisierten  –  nicht 
aufgeführt werden. Im Bačer Kommitat wurde eine Untersuchung eingeleitet, die weitere 
Aufführungen dieses Stückes verhindern sollte. Das Stück war, aus der Sicht der Behörde 
nicht  ungefährlich,  da  es  bei  serbischer  Bevölkerung  nationale  Gefühle  und  „gewisse 
Freyheitssentiments“  hervorrufen  konnte,  was  es  bestimmt  auch  tat.  Die  Neusatzer 
Aufführung von „Crnij Djordje“ dürfte große Resonanz bei den Serben gehabt haben. 
Die Bedeutung dieser Aufführung liegt auch darin, dass es sich hierbei um die erste 
weltliche Vorstellung auf Serbisch in Novi Sad handelte114. 
In seiner serbischen Autobiographie beschrieb Vujić die Aufführungen von „Kreštalica“ 
(1813), „Inkle i Jarika“ (1815) sowie die Szegeder Aufführung von „Crnij Djordje“ (1815). 
Die Novi Sader Vorstellung von „Crnij Djordje“ erwähnte er nicht. Kovaček nimmt an, 
dass  Vujić  bereits  vor  1813  (und  in  der  Zeit  danach)  einige  Theatervorstellungen 
veranstaltete,  die  er  aber  verschwieg  und  über  die  nichts  überliefert  wurde.  Es  gibt 
tatsächlich Andeutungen und Hinweise, dass Vujić Schultheater-Aufführungen veranstaltet 
haben mag. Er selbst erwähnte in seiner serbischen Autobiographie „Životoopisanije“115, 
dass er mit seinen Schülern Theateraufführungen gab. Kovaček weißt auf die Memoiren 
des  slawenoserbischen  Schriftstellers  Jakov  Ignjatović  hin,  worin  dieser  über  die 
Schultheateraufführungen  Vujićs  berichtete.  Ignjatović  erinnerte  sich  hier  an  einer 
Vorstellung  von  „Inkle  i  Jarika“,  die  Vujić,  wie  Kovaček  annimmt,  während  seiner 
Dienstzeit  als  Lehrer  in  Szentendre  (1810-1813)  mit  seinen  Schülern  aufführen  ließ. 
Kovaček stellt weiters die Frage, ob Vujić in den Städten, in denen er unterrichtete (Futog, 
Bečej/Alt-Betsey,  Nova  Gradiška,  Zemun/Semlin)  Aufführungen  organisiert  habe.  Die 
Frage  muss  offen  bleiben,  da  die  potenziellen Aufführungen bisher  nicht  dokumentiert 
wurden.
114  Theateraufführungen fanden  in Novi Sad  bereits im 18. Jahrhundert statt. Als Vujić zum ersten Mal in 
Novi  Sad  weilte  (1787-1788)  dürfte es  Theatervorstellungen  der  deutschen  Wandertruppen  gegeben 
haben. Vujić gelang es die serbische Erstaufführung in Novi Sad zu veranstalten. Siehe.  Ujes,  Alojz, 
1988, S. 73
115  Vujić, Joakim, 1833, a.a.O., S. 416-417
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Kovaček erwähnt zwei weitere Aufführung von „Fernando i Jarika“, welche im Jahr 
1820 in Ofen/Buda stattgefunden haben sollen.116 Er beruft sich hierbei an die „Novine 
Serbske“  sowie  an  die  „Vereinigte  Ofner-Pester  Zeitung“,  die  von  diesen 
Theaterereignissen berichteten. Die Einnahmen von den beiden Aufführungen wurden, laut 
dem Zeitungsartikel in der „Vereinigten Ofner-Pester Zeitung“, in den Druck von Vujićs 
Buch „Novoizobretennoe i Blagoustronnoe Učilište Dobrodetelji“ investiert117.
In  seiner  deutschen „Kurzen Biographie“,  die  er  1826 anonym herausgab,  erwähnte 
Vujić keine seiner Theatervorstellungen, nicht einmal „Kreštalica“. 
116  Kovaček, Božidar. Vujićeva predstavljanja u Budimu 1820. Novi Sad: Matica Srpska, 1998, S. 137 -140
117  „Am 22. (u. 26.) d. M. wurde im kön. Städtischen Theater zu Ofen zum erstenmal in serbisch-illyrischer 
Sprache eine öffentliche Vorstelung von einer serb. Illyr. Dilletanten Gesellschaft gegeben. Es war das 
Schauspiel „Fernando und Yariko“ aus dem Englischen übersetzt von Hn Joachim Vuics. Die Production 
war  recht  brav;  das  Haus  war  ziemlich  voll;  die  Einnahme  wird  von  der  Gesellschaft  zur  Druck-
Beförderung eines gemeinnützigen Buches betitelt „Die Jugendschule“ verwendet!“, In: Vereinigte Ofner-
Pester Zeitung, 1820, Nr. 69 (vom 27.08.), S. 968 -969. Zit. nach: Kovaček, Božidar.1998, a.a.O., S. 139 
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3.8. Vujićs Übersetzungswerkstatt in Szentendre
Über Vujićs Leben zwischen 1815 – nach der Novi Sader „Crnij Djordjije“- Aufführung 
– und 1823 ist wenig bekannt. Weder seiner „serbischen“ Autobiographie“, noch seiner 
deutschen „Kurzen Biographie“ sind Informationen über diese Periode seines Lebens zu 
entnehmen.  Es  ist  anzunehmen,  dass  Vujić  diese  Zeit  hauptsächlich  in  Szentendre 
verbrachte, wo er sich seinen Übersetzungen widmete. Er übersetzte hier die meisten seiner 
weiteren Theaterstücke118: „Znajemi vampir“ („Lo spirito familiare“, 1812), „Balgorodna i 
velikodušna žena Lunara u Persii“ (Ofen 1815) („Das edle Weib Lunara in Persien“, Wien 
und  Prag  1799,  Autor  unbekannt),  „Devojačkij  lov“  (August  von  Kotzebue:  „Der 
Wildfang. Ein Lustspiel für die Verdauung in drey Acten“, Grätz 1798), „Obručenije ili 
detska dožnost sverhu ljubve“ (W. Bremen: „Die Verlobung oder Kindespflicht über Liebe. 
Ein  Lustspiel  in  einem Aufzüge“.  Grätz,  1797),  „Svake  dobre  vešči  jesu  tri“  (  Th.  A. 
Heydemann (Pseudonym Carl Albrecht): „Aller guten Dinge sind drey. Ein Lustspiel in 
zwey Aufzügen“,  Grätz  1798),  „Nabrežnoe pravo“ (1812)  (August  von Kotzebue:  Das 
Standrecht, Schauspiel in 1 Akt.“ 1808), „Žertva smerti“ (1812) (August von Kotzebue: 
„Der  Opfer-Tod.  Ein  Schauspiel  in  drey  Acten“,  Grätz  1798),  „Starij  vojak“  (1816) 
(August Wilhelm Iffland: „Der Veteran. Ein Schauspiel in einem Aufzuge“. Wien 1801), 
„Kartaš“ (1821) (August Wilhelm Iffland: „Der Spieler. Ein Schauspiel in 4 Aufzügen“), 
„Negri ililjubov ko sočelovekom svojim“ (1812) (Original nicht bekannt), „Preduverenije 
sverhu sostojanija i roždenija“ (Carl Eckartshausen: „Das Vorurteil über den Stand und die 
Geburt.  Lustspiel  [in] 3  Acten.“,  München  1778),  „Siroma  stihotvorac“  (August  von 
Kotzebue: „Der arme Poet. Schauspiel 1 Act.“,  Leipzig 1813) und  „Seliko i Beriza ili 
Ljubov izmeždu Negri“, ( Gustav Hagemann: „Seliko und Berissa oder Die Liebe unter 
den Negern. Schauspiel in 4 Aufzügen“). Zu seinen nicht-dramatischen Übersetzungen aus 
dieser  Zeit  gehören  die  Broschüren  „Kozacy u  Beču“  („Die  Kosaken  in  Wien“,  Ofen 
1814),  „Perva  proklamacija  Aleksandra  I.  Imperatora  Rossiskago“  („  Die  erste 
Proklamation des russischen Imperatoren Alexander I.“, Ofen 1815), „Slava Napoleonova“ 
(„Der Ruhm Napoleons“, Ofen 1815), „Suvorov i Kutuzov u carstvu  mertvih“ („Suvorov 
und Kutusov im Reich der Toten“, Ofen 1815).
Wie  weiter  oben  bereits  erwähnt  sah  Vujić  in  Pest-Ofen  wahrscheinlich  nicht  nur 
118  Folgende Liste wurde von A. Lauterbach übernommen. Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O., S. 66-67
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Aufführungen  auf  Deutsch,  sondern  auch  auf  Ungarisch.  In  Szentendre  übersetzte  er 
dramatische  Werke,  die  sowohl  vom  deutschen  als  auch  vom  ungarischen  Ensemble 
aufgeführt wurden119. So übersetzte er u.a. „Kreštalica“ (dt. Original „Der Papagoy“, von 
Kotzebue, Leipzig 1792;  ung. „Papagáj“), „Dobrodjeteljni derviš ili Zveketuša kapa“ (dt. 
Original „Der wohltätige Derwisch oder Die Schellenkappe“/“Der Zaubertrommel“ von 
Schikaneder;  ung.  „Tsögö  Sapka“),  „Sestra  iz  Budima  ili  Šnajderski  kalfa“  (d.t.  „Die 
Schwestern von Prag“ Perinets (nach Hafner), mit der Musik von W. Müller, Wien 1794120; 
ung.  „A vándorló Szabólegény vagy A Prágai néninék“),  „La Pejruz“ (dt.  Original „La 
Peyrousse“ von Kotzebue, ung „La Peyrous vagy Az ártalansag Paroditsoma), „Sibinjska 
šuma“( dt. Original „Der Wald bei Hermannstadt“ , v. von Weißenthurn; ung. „Elizena, a 
buglariai Herczeg Asszony vagy A Szehenyi erdö), „ Španjoli u Peruviji ili Rolova Smert“ 
(dt. Original „Die Spanier in Peru oder Rollos Tod“von Kotzebue; ung, „Rolla Halála“). 
  
3.9. Über Temesvár und Pančevo nach Kragujevac
1823  verfasste  Vujić  „Novoizobretennoe  i  Blagoustronnoe  Učilište  Dobrodetelji“ 
(„Neuerfundene und wohleingerichtete  Tugendschule, mit 15 unterhaltenden Morralischen 
Erzählungen“121)  sowie  „Novejše  Zemljeopisanije  Celago  Sveta“  („Die  neueste 
Erdbeschreibung nach Löhr 1825. mit einer illuminirten Karte“122). Um das letzt genannte 
Werk zu publizieren, begab sich Vujić auf die Suche nach Sponsoren und Pränumeranten.
Er beschloss zunächst zum Fürsten Miloš Obrenović nach Serbien zu reisen, um „von 
Hochdenselben [sic]  die  gnädigste  Beyhilfe  und Unterstützung zu seinem Vorhaben zu 
erfliehen“123.  Der  Fürst  empfing  Vujić  am  26.  November  1823  in  seiner  Residenz  in 
Kragujevac. Der Besuch dürfte gut verlaufen sein, doch der Fürst zeigte sich nicht bereit 
den Druck von Vujićs Buch zu finanzieren, weil er, wie er dies begründete, Vujić noch 
nicht gut  genug kannte;  er  versprach ihm allerdings,  ihn bei seinem nächsten Buch zu 
unterstützen124.  Von  Kragujevac  ging  Vujić  nach  Belgrad,  und  von  dort  aus  nach 
119  Ujes, Alojz, 1988,a.a.O., S. 51-52
120  Das Stück wurde im Wiener Theater in der Leopoldstadt, am 11. März 1794  uraufgeführt und wurde 
sehr erfolgreich. Ujes, Alojz,1988, a.a.O., S. 67
121  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O., S. 17
122  Ebd., S. 17
123  Ebd., S 10
124  Vujić beschrieb dies in seiner „Kurzen Biographie“ folgenderaßen: „Allein unnütz war sein Bemühen, 
vergebens  sein  Flehen,  er  konnte,  obwohl  durch  mehrere  Täge  freundschaftlich  erwartet,  und 
bestmöglichst  bewirthet  aus  Ursache  weil  Se.  Durchlaucht  von  mehreren  falsch  angegebenen 
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Zemun/Semlin, in die Monarchie. Nach dem obligatorischen zweiwöchigen Aufenthalt im 
Zemuner „Contumatz“, geriet Vujic in eine finanzielle Notlage und konnte nicht abreisen. 
Auf Initiative des dortigen Lehrers Vasilije  Jovanović veranstaltete Vujić,  wie er selbst 
berichtete,  Anfang  Jänner  1824  drei  Theatervorstellungen.  Jovanović,  selbst  ein 
Theaterenthusiast125, dürfte ihm dabei mit seinen Freunden geholfen haben. Vujić erwähnt 
auch die Unterstützung des Zemuner Bürgermeisters Lazarević. Um was für Vorstellungen 
es  sich  dabei  handelte,  ist  nicht  bekannt.  Vujić  nannte  keine  Titel  und  gab  keine 
detaillierten  Informationen.  Die  Einnahmen  waren  anscheinend  befriedigend  –  Vujić 
konnte weiter reisen. Seine nächste Station war Temesvár/Timişoara.
Nach Temesvár kam Vujić in der Hoffnung, einige Theatervorstellungen veranstalten zu 
dürfen, um die finanziellen Mittel für die Publikation seiner „neuesten Erdbeschreibung“ 
zu beschaffen. Es gelang ihm das Stück „Sestra iz Iriga ili Šnajderski kalfa“ (dt. Original 
„Die Schwestern von Prag oder der wandernde Schneidergeselle“, Perinets (nach Hafner)) 
aufzuführen. Über diese Vorstellung äußerte sich auch Dimitrje Tirol, ein guter Freund Vuk 
Karadžićs. In einem Brief an Vuk lobte er die Vorstellung und die Akteure, kritisierte aber 
den  Auftritt  Vujićs  scharf126.  Viele  Forscher  halten  Tirols  Darstellung  für  nicht  sehr 
glaubwürdig,  da  zwischen  ihm  und  Vujić  sowie  zwischen  Vuk  und  Vujić  offene 
Feindschaft herrschte.
Die Vorstellung fand allem Anschein nach im serbischen Magistrat,  der ohnehin als 
„Stadttheater“ fungierte, statt127. Die Räume des serbischen Magistrats wurden nämlich an 
Wandertruppen  und  Theatergesellschaften  vermietet.  So  gastierten  hier  viele  bekannte 
Theaterprinzipale, darunter auch Seipp und Hasenhut. Das Temesvárer Theaterleben wurde 
in hohem Maße vom serbischen Bürgertum getragen. Wie Ujes dies anführt,  gründeten 
1814  einige  wohlhabenden  serbischen  Bürger128 die  „Vereinigte 
Theaterunternehmungsgesellschaft“. Dieses Unternehmen bestand bis zum Jahr 1817 und 
war in seiner Struktur den zeitgenössischen Theatergesellschaften und -unternehmungen 
sehr  ähnlich.  Der  bekannte  Prinzipal  Johann  Christoph  Kuntz  war  ebenfalls  in  dieses 
Projekt involviert. Temesvár war ein wichtiges Theaterzentrum Südungarns und somit eine 
Schriftsteller in  derley Angelegeheiten betrogen wurden, folglich auch ihm keinen Glauben beymaßen, 
nichts erlangen, er fand sich dahero genöthigt von hier nach Belgard abermal rückzukehren.“ Ebd., S.11
125  Wie  Ujes  dies  anführt,  übersetzte/bearbeitete  Jovanović  Weiße’sche  Shakespeare-Bearbeitung  von 
„Romeo und Julia“; dies war die erste Übersetzung eines Shakespeare-Stückes ins Serbische. Ujes, Alojz, 
1988, S. 75 ^1
126  Ebd., S. 81
127  Ebd., S.83-84
128  Petar Malenica, Toma Jovanović,Vasilije Baić und Josip Klapka
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obligatorische Station bekannter Wandertruppen.
Trotz dieser günstigen Theaterverhältnisse war Vujić mit seiner Theatervorstellung nicht 
sehr zufrieden – vor allem in materieller Hinsicht. Da die finanzielle Unterstützung, die er 
in Temesvár erhielt, zum Drucken seines Buches nicht ausreichte, begab sich Vujić nach 
Pančevo/Pancsova,  wo  er  vom  Schuldirektor  David  Rajić  eine  finanzielle  Förderung 
bekam.  Nachdem Vujić  sein Manuskript  in  Pest-Ofen abgegeben hatte,  kehrte  er  nach 
Pančevo zurück, um dort, als Zeichen seiner Dankbarkeit, einige Theatervorstellungen zu 
geben.  In  seiner  serbischen  Autobiographie  „Životoopisanije“  erwähnte  Vujić  keine 
Pančevoer Theatervorstellungen, im Vorwort zu seinem Buch „Novejše Zemljeopisanije“ 
berichtete er von drei Theatervorstellungen. Die Umstände waren denen in Temesvár sehr 
ähnlich.  Vujić  wurde  in  seinem  Theaterprojekt  von  den  geistlichen  und  weltlichen 
Stadtautoritäten unterstützt. Rajićs Kinder dürften an diesen Vorstellungen teilgenommen 
haben.  Wie  im  Fall  Temesvárs,  sind  die  Titel  der  aufgeführten  Stücke  und  nähere 
Informationen über die Vorstellung nicht überliefert. Zwei Jahrzehnte später sollte sich in 
Pančevo unter Nikola Djurković eine der berühmtesten Theatertruppen bilden, die 1848 
Vujićs Stück „Fernando i Jarika“ zur Aufführung brachte129.
1825 gelang es Vujić seine „neueste Erdbeschreibung“ zu drucken. Er schickte dem 
Fürsten Miloš Obrenović 25 Exemplare seines Buches. Fürst Miloš zeigte sich dankbar 
und belohnte Vujić mit 1000 Groschen. 
3.10. „Kurze Biographie“
1826  erschien  in  Pest  ein  anonymes  Werk  „Kurze  Biographie  des  Herrn  Joachim 
Vuits“130.  Diese  „Biographie“  ist  in  deutscher  Sprache  verfasst  und  enthält  eine 
Bibliographie Vujićs. In der Forschung ist man sich darüber einig, dass der Verfasser dieses 
Werks Vujić selbst ist. Panković hält Vujićs Autorschaft für eine Tatsache und beruft sich 
dabei auf mehrere Quellen131. In dieser Untersuchung wird auch davon ausgegangen, dass 
sich  bei  diesem Werk um eine  Autobiographie handelt.  In  seiner  „Kurzen Biographie“ 
erzählte Vujić auf 14 Seiten – in der dritten Person – über sein bisheriges Leben. Vieles, 
129  Ujes, Alojz, 1988, S. 88
130  Der vollständige Titel dieses Werkes lautet: „Kurze Biographie des Herrn Joachim Vuits, neuesten 
Illyrisch- Serbischen Schriftstellers (ausgezogen aus seinen Werken, Journals und Manuscripten) : Pest, 
gedruckt bey Ludwig Landerer Edlen v. Füskut, 1826“
131  Panković,Dušan. Srpske Bibliografije 1766 – 1850,Belgrad, 1982, S. 68 -70
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wie z.B seine Theatervorstellungen, wurde hier nicht erwähnt. Im Anhang findet der Leser 
eine  Bibliographie  Joakim  Vujićs.  In   diesem  „Verzeichnis“   nannte  Vujić  seine 
„verfassten, theils übersetzten“132 Veröffentlichungen, wie auch seine Manuskripte. Dies ist 
insofern relevant, als sich hierbei um die erste persönliche Bibliographie in der serbischen 
Literaturgeschichte handelt133.  Auch wenn Vujić in der Benennung seiner Quellen nicht 
konsequent  genug war134,  stellt  diese  Bibliographie  ein  wichtiges  Dokument  dar.  Vujić 
nannte insgesamt 19 veröffentlichte Werke, darunter Romane, Theaterstücke, Broschüren 
sowie verschiedene unterhaltende, moralistische und naturwissenschaftliche Bücher. Unter 
den  23 aufgelisteten  Manuskripten  ist  auch das  zensierte  Stück „Crnij  Djordjije“,  „ein 
heroisches Schauspiel in 4 Aufzügen, nach Balogh aus den Ungarischen [sic] übersetzt“135. 
In  seiner  1833  herausgegebenen  Autobiographie  auf  Serbisch  („Životoopisanije“) 
präsentierte Vujić wiederum eine persönliche Bibliographie,  in der er  von der „Kurzen 
Biographie“ keine Erwähnung machte.
 
3.11. Vujićs weitere Reisen ins Fürstentum Serbien
Im Erscheinungsjahr der „Kurzen Biographie“ (1826) begab sich Vujić zum zweiten 
Mal  nach Serbien,  um sich  beim Fürsten  für  die  großzügige  Belohnung  persönlich  zu 
bedanken. Vujić besuchte den Fürsten in seiner Residenz in Požarevac/Passarowitz. 
Es ist anzunehmen, dass dieser zweite Besuch Vujićs beim Fürsten die Basis für die 
spätere außerordentlich gute Beziehung zwischen den beiden schuf136. Diesmal hatte Fürst 
Miloš konkrete Pläne mit seinem „slawenoserbischen Schriftsteller“. Er beauftragte Vujić 
Serbien zu bereisen, das Land, die Leute, die Sehenswürdigkeiten zu beschreiben. Vujić 
machte  sich  sofort  auf  den  Weg und  versuchte  seine  Aufgabe  so  gut  wie  möglich  zu 
erfüllen.  Er  konzentrierte  sich  in  seinen  Betrachtungen  vor  allem auf  die  Klöster  und 
Kirchen. Besonders wertvoll  für die Nachwelt sind seine Beschreibungen von Klöstern 
sowie von kirchlichen Dokumenten, von denen viele heute nicht mehr existieren. Nach der 
Beendigung seiner sechsmonatigen Reise ließ sich Vujić für ein halbes Jahr in Kragujevac 
132  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O., S. 15
133  Siehe: Panković, Dušan, 1982, a.a.O, S. 68-70
134  Vujić nannte Kotzebue drei mal als Originalautor, zwei Mal verschwieg er ihn; Iffland wurde als 
Originalautor des Stückes „Der Spieler“, nicht aber als Quelle für das Stück „Der Veteran“ genannt; 
Eckartshausen wurde als Quelle angeführt; die Autoren Bremen, von Wießenthurn, Kratter, Hagemann 
usw. wurden nicht als Quellen erwähnt.
135  Vujić, Joakim,1826, a.a.O., S. 18
136  Stojadinović, Rajko. Kragujevačko pozorište 1835 – 1951. Kragujevac: Svetlost, 1975, S. 18
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nieder, wahrscheinlich um sein Buch nieder zu schreiben. 1827 verließ Vujić Kragujevac.
Es gibt konkrete Hinweise, dass Vujić bereits 1827 Theatervorstellungen veranstaltete. 
Einige  Dokumente  belegen,  dass  Vujić  in  diesem  Jahr  aus  der  fürstlichen  „Kassa“ 
finanzielle Mittel für das „Theater“ erhalten hatte. Unbestritten ist also, dass es im Jahr 
1827 in Kragujevac theatralische Vorführungen unter bzw. mit Vujić gegeben hat; es ist 
allerdings nicht klar, mit wem und unter welchen Umständen. Einige Historiker, darunter 
Stojadinović, behaupten, dass es sich um eine Art „Gastspiel“ Vujićs im „Schultheater“ 
des  Lehrers  Djordje  Jevdjenijević  gehandelt  haben mag137.  Über  Jevjdenijević  wird im 
Kapitel über das „Fürstlich-serbische Theater“ mehr die Rede sein. 
1828  kam  Vujićs  Buch  „Putešestvije  po  Serbiji“  (“Reise  durch  Serbien“)  in  Ofen 
heraus.  In diesem Werk glorifizierte Vujić den Fürsten offenkundig, was ihm bestimmt 
noch mehr Gefallen seitens des Fürsten brachte. Wie innig das Verhältnis zwischen den 
Fürsten und Vujić war, ist anhand des Briefwechsels zwischen den beiden zu sehen. Der 
Fürst betrachtete Vujić als seinen „Sohn“, um den er sich zu kümmern hatte. Vujić nannte 
den Fürsten „Vater“, die Königin Ljubica war seine „Mutter“. Der Fürst unterstütze Vujić 
materiell und zeigte große Fürsorge für ihn138.Ohne Zweifel stand Vujić in Kragujevac im 
guten Ruf; aber auch er musste die Gemütsschwankungen des launischen Fürsten ertragen. 
1829 ließ Vujić sein Werk „Joakima Vujića Sredstvo obogatiti se i svoju kesu puniti“ 
(„Das Mittel reich zu werden und seinen Geldbeutel zu füllen“139) drucken. 1830 besuchte 
Vujić den Fürsten zum dritten Mal. Dieser Besuch war nicht so erfolgreich, denn Vujić 
begegnete in Kragujevac seinem größten Gegner, Vuk Stefanović Karadžić sowie anderen 
Verfechtern der Vuk’schen Sprachreform. Vujić,  als    „slawenoserbischer“ Schriftsteller 
und Gegner der Sprachreform aus dem ungarisch-serbischen Kulturmilieu, dürfte sich am 
fürstlichen Hof unter Vuks Freunden nicht wohl gefühlt haben. Es dürfte zwischen Vujić 
und Vuk zu schweren verbalen Auseinandersetzungen gekommen sein, denn Vujić blieb 
nicht lange in Serbien. Im Zemuner „Contumatz“ angekommen, behauptete er, dass er nie 
mehr nach Serbien zurückkommen werde. 1831 schrieb er dem Fürsten aus Szentendre. Er 
beschwerte  sich  in  diesem  Brief  über  Vuk  und  seine  Freunde  und  Verbündete  und 
bezeichnete Vuk dabei als „lügnerisch“ und „boshaft“140. Die Beziehung zwischen Vujić 
137  Ebd. S. 14-15
138  Siehe: Brief Milošs an seinen Schatzmeister Jakšić vom 21. März 1827. ZMP-1827 sowie KK XV 673 
im serbischen Staatsarchiv („Arhiv Srbije“)
139  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O., S. 17
140  Tomandl, Mihovil, a.a.O. S. 49
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und Vuk ist sehr interessant, zumal sie die gegensätzlichen Positionen der Sprachdebatte 
repräsentieren. Es waren vor allem die gebildeten „ungarischen Serben“, die sich gegen die 
Sprachreform und  gegen  deren  Urheber,  den  –  in  ihren  Augen  –  „ungebildeten“  und 
„inkompetenten“  Vuk wehrten.  Vujić sah sich als Vertreten der  ungarisch-serbischen, und 
im weiteren Sinne, der „westlichen“ Kultur. Im Kampf um die Standardsprache scheuten 
die Kontrahenten nicht vor persönlichen Angriffen zurück. So ist der Konflikt zwischen 
Vujić und Vuk auch ein sehr persönlicher, wovon Vujić vor allem Schaden tragen wird.
Vuk hielt Vujić für einen nicht ernst zu nehmenden Komödianten. „Vujić seinerseits 
mokierte sich über die dörfliche Herkunft Karadžićs, über seine mangelhafte akademische 
Bildung und sogar über seinen Gehfehler.“141 Vujić veröffentlichte in der Januarbeilage zu 
„Novine Serbske“ von 1821 seinen einzigen Beitrag zur Sprachdebatte, nämlich „Kritika i 
ostra  protestacija“.  Hier machte sich Vujić in Form eines Gedichtes über die  Vuk’sche 
Grammatik und insbesondere über  seine vereinfachte Orthographie lustig.   Erhalten ist 
auch ein Zitat Vujićs aus seiner verlorenen Schrift „Tužba knjižestva serbskago“ („Klage 
der  serbischen  Literatur“),  in  dem  er  Vuk  heftig  attackiert  und  beleidigt,  woraus,  so 
Lauterbach, dem Leser klar wird, dass es „ an philologisch begründeten Argumentation für 
das jgemischte’ Slavenoserbische fehlte.“142
3.12. Vujić und Kopitar
Die Nachteile, die ihm seine Einstellung zur Sprachreform sowie sein Konflikt mit Vuk 
brachten,  spürte  Vujić  bereits  1830-32,  als  er  beim  österreichischen  Kaiser  um  die 
staatliche  Rente  ersuchte,  die  in  der  Folge  abgelehnt  wurde.  Zu  dieser  für  Vujić  sehr 
nachteiligen Entscheidung trug vor allem der einflussreiche Zensor für slawische Bücher 
der k. k. Hofbibliothek Jernej Kopitar, bei. Der aus Slowenien stammende Kopitar spielte 
eine wichtige Rolle bei der „kulturellen Wiedergeburt“ der Südslawen143 und  war Vuks 
engster  Freund  und  Mentor.  Er  kämpfte  gemeinsam  mit  Vuk  für  die  serbische 
Sprachreform und unterstütze Vuk in seinen Bildungsbestrebungen. Kopitar wurde vom 
k.k. Bücher Revisions-Verweser  Hölzl  in einem Brief vom 19. Mai 1832 gebeten, eine 
141  Lauterbach, Anastassia, 1999,a.a.O., S. 69
142  Ebd., S. 69
143  Mehr dazu in: Merchiers, Ingid. Cultural Nationalism in the South Slav Habsburg Lands in the Early 
Nineteenth Century: The Scholarly Newtork of Jernej Kopitar (1780 -1844). Zum Begriff 
„Austroslawismus“ siehe: Hösch, Edgar, Karl Nehring, Holm Sundhaussen [Hrsg.]. Lexikon zur 
Geschichte Südosteuropas. Wien – Köln – Weimar: Böhlau, 2004, S. 75 -77      
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Meinung bzw. ein Gutachten über Vujić zu geben. In seinem Brief an Hölzl vom 21. Juni 
1832  beschrieb  er  ausführlich  die  verschiedenen  Positionen  in  der  „illyrischen“ 
Sprachdebatte und  fällte folgendes Urteil über Vujić:
„Er ist ein Vielschreiber in der serbischen Mischsprache (…).Ein alter Hauslehrer, dann 
Schulmeister, der in Triest auch etwas französisch und englisch gelernt, aber ohne alles 
solide  Wissen  und  als  Schriftsteller  einer  der  schlechtesten  Schmierer  von  übersetzten 
Romanen, Comödien u.s.w. selbst ein Theaterdirector. – So sehr man daher einen hülflosen 
Alten  ein  Almosen  vergönnte,  so  wurde  die  Staatsverwaltung  durch  Verleihung  einer 
Pension an einen der schlechtesten Scribler,  der  dazu der russomanen Partey angehört, 
compromittieren. Mögen ihn die Mönche nähren, denen er bewusst oder unbewusst diente, 
wenn er bei seiner Frau, die in St. Andre bei Ofen Weingärten besitzt, nicht leben kann.“144
Vujić  war  für  Kopitar  vermutlich  in  erster  Linie  ein  Gegner  der  Vuk’schen 
Sprachreform, für die er kämpfte. Wie man anhand des Zitats sehen kann, war Kopitar sehr 
gut  über  Vujićs  Theateraktivitäten  informiert,  was  auch  etwas  über  Vujićs 
Bekanntheitsgrad  aussagt.  Dass  ihm  die  Altersversorgung  seitens  der  österreichischen 
Regierung vorenthalten wurde, musste für damals 60-jährigen Vujić ein schwerer Schlag 
gewesen sein. Nachdem er sich 1831 von seiner Frau Pelagija hatte scheiden lassen, zog er 
sich  im  Kloster  „Bezdin“  zurück,  um  dort  seine  ausführliche  Autobiographie 
„Životoopisanije“ zu verfassen. In Bezdin blieb Vujić acht Monate, und zwar vom 20. Juni 
1831 bis 20. Februar 1832. 
3.13. Vujićs Vorstellungen in Arad, Karlstadt/Karlovac, Pančevo
Am 18.  Februar  1832  „gastierte“  Vujić  im Arader  Stadttheater.  Er  kam nach  Arad 
vermutlich um finanzielle Mittel für den Druck seiner Autobiographie zu sammeln.  
Er veranstaltete dort ein Schauspiel, dessen Quelle noch nicht bekannt ist; es handelte 
sich  hierbei  um  „Paunka  Jagodinka“.145 Vujić  erwähnte  diese  Vorstellung  in  seiner 
Autobiographie („Životoopisanije“)146 in einem negativen Kontext. Diese Aufführung, die 
anscheinend nicht sehr gelungen war, veranlasste ihn dazu, Kritik am serbischen Publikum 
zu üben. 
144  zit. nach: Ivić, Aleksa. Arhivska gradja o srpskim (i hrvatskim; jugoslovenskim) književnim i kulturnim 
radnicima.Beograd, 1926, S.134-136
145 Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 91-95
146 Joakim Vujić, 1833, a.a.O., S. 418-20
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Er beschwerte sich über das Verhalten des „theaterfeindlichen“ Publikums sowie über 
dessen negative Einstellung zum Theater. Er führte weiters an, dass er selbst von seinen 
Landsleute  kritisiert  und  angegriffen  wurde.  Wie  die  Vorstellung  abgelaufen  ist  bzw. 
welche Probleme sich dabei ergeben haben mögen, ist heute nicht mehr festzustellen. Ujes 
betont  in  diesem Zusammenhang  Vujićs  Organisationstalent;  denn  es  gelang  ihm,  das 
Arader  Stadttheater,  das  zu  dem  Zeitpunkt  vom  deutschen  Schauspielensemble  unter 
Andreas Kollmann bespielt wurde, zu vermieten und eine Vorstellung „zum Vortheil der 
Slavo-Serbischen Litteratur“ zu geben147. Laut Ujes mussten die Einstudierung des Stückes 
sowie die Vorbereitung der Inszenierung sehr schnell  vor sich gegangen sein,  da Vujić 
wenig Zeit zur Verfügung hatte. Vujićs „Paunka Jagodinka“ war die erste Aufführung in 
serbischer Sprache in Arad.
Von  Arad  ging  Vujić  nach  Karlstadt/Karlovac.  Hier  veranstaltete  er  ebenfalls  eine 
Theateraufführung. Diesmal war es seine erste Übersetzung „Fernando i Jarika“. Er brachte 
das Stück unter dem Titel „Inkle i Jarika“ zur Aufführung. Hier wurde er vor allem von 
Lukijan Mušicki, dem Episkopen der serbisch-orthodoxen Kirche und wichtigen Vertreter 
der  serbischen  Intelligenz,  unterstützt.  Mušicki  war,  im  Gegensatz  zum  reaktionären 
orthodoxen Klerus, offen für die weltliche Literatur und wusste auch Vujićs Bemühungen 
um das serbische Theater zu schätzen.
Von  dieser  Aufführung  ist  auch  ein  Plakat  erhalten  –  das  älteste  bisher  bekannte 
serbische  Theaterplakat148.  Laut  dem  Plakat  wurde  die  Aufführung  von  einer  „Slavo-
Serbischen Dilettanten- Gesellschaft“ gegeben – wiederum – „zum Vortheile der Slavo-
Serbischen Literatur“. Es sind keine Namen auf dem Plakat verzeichnet, so ist es nicht 
bekannt, wer bei dieser Aufführung mitwirkte. Die Aufführung fand am 7. März 1833 im 
„Saale zum römischen Kaiser“ statt. 
Vujić  ließ  1833  in  Karlstadt   seine  Autobiographie  „Životoopisanije“  drucken.  Das 
Drucken dieses Buches war mit vielen Schwierigkeiten verbunden. Die Einnahmen aus den 
Theatervorstellungen sowie die finanzielle  Unterstützung der  Arader  slawenoserbischen 
Literatin Eustahija Arsić reichten für den Druck nicht aus. Vujić musste seinem Karlstädter 
Typografen Johann Pretner sowie seinem Pester Litographen Johann Schmid lange Zeit 
147 Ebd., S.93
148  Ein besonderes Verdienst gebührt hierbei Alojz Ujes, Professor für Theatergeschichte am Belgrader 
Universität und Vujić-Forscher, der das Plakat entdeckte. Eine Kopie des Plakats in in Ujes, Alojz, 1988, 
a.a.O., S. 98 zu finden 
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Geld schuldig bleiben149. Weitere Komplikationen im Bezug auf „Životoopisanije“ ergaben 
sich mit der Zensurbehörde. 
Im Sommer 1833 kam Vujić in Pančevo an.  Er bekam ein Zimmer in der serbisch-
orthodoxen  Kirche  („Uspenska  crkva“)  und  wurde  von  seinem  alten  Freund  und 
Theaterverbündeten, Schuldirektor David Rajić, unterstützt. Es ist anzunehmen, dass Vujić 
in Pančevo mit der Unterstützung des theaterbegeisterten Rajić Schultheateraufführungen 
gab. Tomandl beruft sich hierbei auf den Bericht von einem Schüler Rajićs, Todor Dimić. 
Dimić erinnert sich an Theatervorstellungen, die unter Vujićs Regie stattgefunden hätten 
und  bei  denen  Dimić  selbst  mitgewirkt  haben  mag.  Er  nennt  die  Stücke  „Velizarij“, 
„Aleksandar i Natalija“ (beide von Marko Jelisejić) und „Romeo i Julija“ (Shakespeare 
nach Weiße). Diese Aufführungen konnten jedoch nicht nachgewiesen werden. 
Im  Sommer  1834  ist  Vujić  wieder  in  Pančevo  zu  finden.  Er  dürfte  auch  1834 
Schultheateraufführungen veranstaltet haben – Beweise hierfür gibt es nicht. 
Während  seines  Pancsovaer  Aufenthaltes  bekam Vujić  wiederum Probleme mit  der 
Polizei. Diesmal ging es um seine Autobiographie. Vujić dürfte bei der Publikation seines 
Buches  „Životoopisanije“  die  Zensur  nicht  beachtet  und das  Werk  „auf  eigene  Faust“ 
(Tomandl) herausgegeben haben. Aus diesem Grund wurde er von der Behörde verfolgt 
und beaufsichtigt. Vujić wurde „Censurs Erschleichung“ vorgeworfen. Am 13. Juni 1834 
wurde seine Wohnung in der Pancsovaer  Kirche durchsucht,  alle  sich in der  Wohnung 
befindlichen Gegenstände konfisziert.
Am  8.  Juli  wurde  Vujić  beim  „pancsovaer  Militär  Communitäts  Magistrate“ 
vernommen.  Vujić  gab  dabei  an,  dass  er  allein  von seinen  Büchern  lebte  und dass  er 
außerdem keinen Erwerb hatte. Er bezeichnete sich selbst als „serbischer Schriftsteller“ 
und wurde im Protokoll immer so genannt. Am gleichen Tag besuchte Vujić den Magistrat 
noch  einmal  und  fügte  seinem  Protokoll  folgende  Aussage  bei:   „Ich  führe  meine 
Protestation  an  und  verlage  folgendes:  1.  damit  den  Censoren  der  illyrischen  und 
wallachischen Bücher als dem Herrn Kopitar,  k. k. Bibliothekarius zu Wien, dann dem 
Herrn gr. n. u. Pfarrer Johann Vitkovich zu Ofen und dem bei dem Institute der gr. n. u. 
Praeparanten  Schulen  Deputation  Herrn  Nedoklansky  meine  Lebensgeschichte  zu 
zensurieren  nicht  gestattet,  indes  diese  meine  Feinde  sind,  sondern  durch  eine 
unpartheyische  Commision  geprüft  werden  wolle.“150  Vujić  wollte  offensichtlich 
149  Tomandl, Mihovil, 1956, a.a.O., S. 49
150  zit .nach: Ivić, Aleksa, 1926, a.a.O., S: 147- 148
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verhindern, dass Kopitar ein zweites Mal über sein Schicksal entscheide und ihm dabei 
Schaden zufüge. 
Im September 1834 ist Vujić bereits in Serbien, beim Fürsten. Dies wird auch von den 
Behörden zur Kenntnis genommen.151 
151   Ebd. S. 150-151
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4. Das „Fürstlich-serbische Theater“ („Knjažesko-srbski teatar“)
4.1. Kulturelle Situation im Fürstentum Serbien  
Im ersten Kapitel wurde ein kurzer Überblick über die serbischen Aufstände sowie über 
die Entstehung des Fürstentums Serbien gegeben152. Im Folgenden sollen die kulturellen 
Gegebenheiten des jungen Vasallenstaates dargestellt werden; die Autorin ließ sich hierbei 
vor allem von den Studien Ljušićs (1986)153, Sundhaussens (2007)154 und Nikolićs (1972)155 
leiten. 
Im Jahre  1830 wurde  die  serbische  Autonomie  innerhalb  des  Osmanischen Reiches 
durch eine vom Sultan erlassene Urkunde (Hatišerif) legitimiert. Das „Paschaluk Belgrad“ 
wurde  dadurch  zu  einem  autonomen  Staatsgebiet,  zum Fürstentum  Serbien.  Die  im 
Fürstentum  lebenden  Serben  konnten  von  diesem  Zeitpunkt  an  ihre  inneren 
Angelegenheiten  selbst  regeln.  Hatišerif garantierte  den  Serben  Religionsfreiheit  und 
erlaubte ihnen eigene öffentliche Institutionen, wie Magistrate, Schulen, Spitäler usw. zu 
gründen und sie – ohne Interventionen seitens der „Hohen Pforte“ – zu verwalten. 
Das Fürstentum Serbien war nach wie vor der osmanischen Oberhoheit unterstellt und 
der  Großwesir  von  Belgrad  bekleidete  weiterhin  sein  Amt.  Da  ohne  des  Sultans 
Zustimmung kein Vertrag geschlossen und kein Gesetz verabschiedet werden konnte, war 
die  „Pflege  der  guten  Beziehungen“  zu  der  „Hohen  Pforte“  äußerst  wichtig.  Miloš 
Obrenović, der Anführer des zweiten serbischen Aufstandes und die wichtigste Figur in 
den osmanisch-serbischen Verhandlungen wurde im  Hatišerif zum Fürsten erhoben und 
seine fürstliche Würde als erblich anerkannt. Zur Residenzstadt des Fürstentums Serbien 
wurde das bis dahin strategisch unwichtige Provinzstädtchen Kragujevac ernannt.   
Eine  formale  Autonomie  Serbiens  bestand  seit  dem  Ende  des  zweiten  serbischen 
Aufstandes  (1815)  und beruhte  auf  dem mündlichen Abkommen des  Fürsten  mit  dem 
Sultan. Mit  Hatišerif   wurde der autonome Status Serbiens bestätigt. Die Entstehung des 
Fürstentums Serbien war  ein  großes  Ereignis  für  alle  in  der  Monarchie,  oder  noch im 
Osmanischen Reich lebenden Serben. So kamen viele „ungarische Serben“ ins Fürstentum, 
152 Siehe dazu mehr im Kapitel 1, S. 7-8
153 Ljušić, Radoš. Kneževina Srbija 1830 – 1839, Beograd 1986
154 Sundhaussen, Holm. Geschichte Serbiens. Wien-Köln-Weimar: Böhlau Verlag, 2007
155 Nikolić, Milen M.. Joakim Vujić i Knjažesko-srbski teatar. Kragujevac, 1972 
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mit  der  Absicht  sich dort  niederzulassen  und an der  Konstituierung des  neuen Staates 
mitzuwirken.  Die  Unterstützung  der  „ungarischen  Serben“  war  in  vielen  Bereichen 
notwendig.  Aus  „Paschaluk  Belgrad“  stammende  Serben  waren  ohne  Ausbildung,  die 
überwiegende Mehrheit, einschließlich des Fürsten selbst, war lese- und schreibunkundig. 
Es war unter solchen Umständen nicht möglich einen Staat zu verwalten. Die „ungarischen 
Serben“  (unter  denen  nicht  alle  gebildet  und  ernst  in  ihren  Absichten  waren)  waren 
besonders  für den administrativen Bereich sowie für die  Bildung zuständig und Vieles 
wäre ohne ihre Mitwirkung nicht zustande gekommen.  
Die Serben konnten auf keine Staatlichkeitstradition im modernen Sinne zurückgreifen 
und  mussten  ihren  ersten  Staat  vollkommen  neu  bilden.  Dies  bereitete  sowohl  den 
„osmanischen  Serben“,  als  auch  den  zugewanderten  „ungarischen  Serben“  viele 
Schwierigkeiten. Hinzu kam der Umstand, dass die ganze Macht in der Person des Fürsten 
konzentriert war. Der Fürst regierte absolutistisch und duldete keinen Widerstand. 
Über Fürst Miloš sind verschiedene Urteile ausgesprochen. Viele seiner Zeitgenossen 
beschrieben ihn als einen sehr rohen, brutalen, aber auch scharfsinnigen und – wenn die 
Situation dies erforderte – beredten Menschen, mit diplomatischer Begabung. Er muss auf 
viele den Eindruck eines sehr charismatischen und außerordentlich energischen Menschen 
gemacht  haben.  Miloš  galt  als  mutig  und  entschlossen,  aber  auch  unberechenbar  und 
wortbrüchig. Die Menschen, die ihn umgaben, litten viel unter seiner launischen Natur. 
Anhand vieler Beschreibungen erscheint Miloš, als ein Mann, der viele Kontraste in sich 
vereinte.156 Miloš  musste  für  seine  eigenwillige  Politik  und  für  seinen  respektlosen 
Umgang mit den Beamten büssen und sah sich gezwungen 1839 zugunsten seines Sohnes 
abzudanken. 1859 kehrte er für kurze Zeit auf den „Thron“ zurück.    
In  den  1830er  Jahren  verabschiedete  Fürst  Miloš  viele  Reformen,  die  die 
Verselbstständigung  des  serbischen Staates  beschleunigten.  Er  bevorzugte  es  allerdings 
alleine zu regieren. 1838 bekam das Fürstentum eine Verfassung von der „Hohen Pforte“, 
die  den  eigenwilligen  Fürsten  schließlich dazu brachte,  sich  aus  der  Politik  zurück zu 
ziehen. 
Auf  dem  Feld  der  Bildung  konnte  nur  mühsam  und  mit  besonderen  Bemühungen 
Einzelner etwas bewirkt werden. „Osmanisches Serbien“ kannte keine Bildungsstätten und 
156  Zur Beschreibung des Fürsten siehe: Pirch, Otto Dubislav von. Reise in Serbien im Spätherbst 1829. 
Berlin, 1830, S. 137-8; Ljušić, Radoš, 1986, a.a.O, S. 201-205; Kanitz, Otto Felix.  Land und 
Bevölkerung. Das Königreich Serbien und das Serbenvolk. Wien 1904, S. 172-173, 296-300
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konnte auf keine Schultradition zurückgreifen. Fürst Miloš selbst hatte ein ambivalentes 
Verhältnis  zur  Bildung.  Einerseits  war  ihm  klar,  dass  es  den  Fortschritt  ohne  das 
institutionalisierte  Schulsystem nicht  geben kann,  andererseits,  da selbst  nicht  gebildet, 
konnte  er  seine  Abneigung  und  persönliche  Unsicherheit  gegenüber  Bildung  nicht 
verbergen. So zögerte er mit der Einführung der Schulen. 
In der Zeit vor 1830 konnte wenig für Bildung gemacht werden; erst der Hatišerif schuf 
rechtliche Basis für die Etablierung des Schulwesens und gleich im selben Jahr wurde auf 
Initiative von Vuk Stefanović Karadžić die „Velika Škola“ („Höhere Schule“) in Belgrad 
wieder ins Leben gerufen157. Dimitrije Isailović wurde auf Vuks Empfehlung zum ersten 
Lehrer der wiederhergestellten „Höheren Schule“ ernannt. 1833 wurde die „Velika Škola“ 
nach  Kragujevac  übersiedelt;  1835  wurde  sie  in  ein  Gymnasium  umgewandelt.  Im 
Schuljahr 1838/39 wurde das Gymnasium zum Lyzeum erhoben, das zwei Jahre später 
nach Belgrad übersiedelt wurde. In den größeren „Städten“ Serbiens wie Šabac, Požarevac, 
Užice entstanden bald danach Gymnasien und Halb-Gymnasien.  
1830  wurde  die  erste  serbische  Druckerei  in  Belgrad  gegründet;  die  komplette 
Einrichtung wurde aus  Sankt  Petersburg  geliefert.  1833 wurde die  Druckerei  ebenfalls 
nach Kragujevac übersiedelt. Ihre Führung wurde dem Preußen Adolf Bärmann vertraut. 
1834 wurden zum ersten Mal „Novine Srbske“ in Serbien gedruckt. Der Herausgeber und 
alleinige Autor war der vielseitige und gebildete „ungarische Serbe“ Dimitrije Davidović, 
der zuvor auch „Novine Serbske“ in Wien herausgab. Davidović war bis 1835 Sekretär des 
Fürsten  und  übte  in  seiner  Amtszeit  mehrer  Funktionen  aus  (Bildungsminister, 
Verfassungsschöpfer,  Korrespondent,  Mitglied  der  serbischen  Deputation  bei  den 
Verhandlungen in Istanbul, Herausgeber der „Novine Srbske“ und des „Almanah“ usw.). 
Fürst  Milošs  Residenz  war  ein  Gebäude-Komplex  am  rechten  Ufer  des  Flusses 
Lepenica.158 Alle Gebäude, inklusive des fürstlichen „Konaks“,  waren im orientalischen 
Stil gebaut und von der Architektur her sehr einfach. Die Innenausstattung war bis in die 
1830er sehr bescheiden. Nach der Legitimierung der fürstlichen Macht, begann man die 
Innenräume nach dem „europäischen“ Vorbild zu gestalten. Das Leben am Fürstenhof war 
157  „Velika Škola“ wurde 1808 in Belgrad von Dositej Obradović gegründet.  Obradović, der vom 
Kardjordje zum ersten serbischen Unterrichtsminister ernannt wurde, gründete 1810 auch die 
Theologische  Bildungsanstalt. Im Jahr 1813, als der erste serbische Aufstand niedergekämpft wurde und 
die von Karadjordje befreiten Gebiete wieder an das Osmanische reich  fielen, wurde „Velika Škola“ 
geschlossen.  
158  Zum Folgenden siehe u.a. Richter, Wilhelm. 1840, a.a.O., S. 47-49, Kanitz, Otto Felix, 1904, a.a.O., 297-
300
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sehr einfach und – abgesehen von den politischen Turbulenzen – sehr routiniert. Der Fürst 
aß  an einem Tisch  mit  seinen Beamten und Freunden;  der  „Konak“ war  für  viele  der 
Wohnraum und  Arbeitsplatz gleichzeitig. In den 1830ern änderte sich aber das Hofleben 
beträchtlich.  Es wurden immer öfter Bälle  und Konzertabende veranstaltet  und mit  der 
Gründung des „Fürstlich-Serbischen Theaters“ bekam das Kulturleben am Hof eine neue 
Dimension.
Ein wichtiger Bestandteil des Kulturlebens am Hof war die Musik, für die Fürst Milošs 
Kapellmeister  Josef  Schlesinger  verantwortlich  war.  Schlesinger  stammte  aus  einer 
jüdischen Familie aus Sombor (Habsburgische Monarchie, heute in Vojvodina).  Er kam 
1831  nach  Kragujevac  und  gründete  im  selben  Jahr  die  „Fürstlich-serbische  Bande“ 
(„Knjažesko-srpska banda“). Ab 1833 zählte die „Bande“ 30 Musiker, von denen viele von 
Schlesinger selbst ausgebildet wurden. Schlesinger komponierte Musik für den Fürsten, 
der  vor  allem  den  Marsch  gerne  hatte.  Schlesinger  kannte  den  Musikgeschmack  des 
Fürsten sowie die Musiktradition der „osmanischen Serben“;  er  integrierte viele ethno- 
musikalische  Elemente  in  seine  Musik  und  schreib  Variationen  der  berühmten 
Volksmelodien. Musik bedeutete dem Fürsten sehr viel und er nutzte auch den kleinsten 
Anlass sein Orchester aufspielen zu lassen.159      
4.2. Schultheatervorstellungen in Kragujevac
Wie Stojadinović dies anführt, dürfte der Schullehrer Djordje (Georgij)  Jevdjenijević 
bereits 1829 Schulaufführungen in Kragujevac veranstaltet haben. Die Vorstellungen unter 
Jevdjenijević dürfte es, laut Stojadinović, auch schon früher, nämlich in den Jahren 1825 
und 1827, gegeben haben.160 
1827 hielt sich Vujić in Kragujevac auf. In diesem Jahr erhielt er aus der fürstlichen 
„Kassa“ finanzielle Mittel für das „Theater“.161 Während seines zweiten Aufenthaltes in 
Kragujevac hat Vujić also wahrscheinlich Schultheatervorstellungen veranstaltet oder an 
denen mitgewirkt; es ist allerdings nicht klar, mit wem und unter welchen Bedingungen. 
Einige Historiker, darunter  Stojadinović, behaupten, dass es sich um eine Art „Gastspiel“ 
Vujićs im „Schultheater“ des Lehrers Djordje Jevdjenijević gehandelt haben mag162. Über 
159  Stojadinović,Rajko. Kragujevačko pozorište 1835-1951. Kragujevac, 1975, S. 29
160  Ebd., S. 13-15
161  Ebd., S. 15
162  Ebd., S. 14-15
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diese Vorführungen ist nichts überliefert worden. Es ist nicht bekannt um welche Art von 
Aufführungen es sich dabei handelte und, ob es zu einer Zusammenarbeit zwischen Vujić 
und Jevdjenijević gekommen ist. 
Djordje Jevdjenijević (geb.1797) stammte aus einem Dorf im Umland der Stadt Užice. 
Ausgebildet  wurde  er  am  Karlowitzer  Priesterseminar.  Im  Zusammenhang  mit  den 
Schulaufführungen  in  Kragujevac  stand,  laut  Stojadinović,  ein  zweiter  Schullehrer.  Es 
handelte  sich  um Ilija  Mandić,  einen  „ungarischen  Serben“.  Es  ist  zu  vermuten,  dass 
Jevdjenijević und Mandić dem Theater in Südungarn begegnet sind. Es ist nicht bekannt, 
um welche Aufführungen es sich dabei handelte.163 
4.3. Gründung des„Fürstlich-serbischen Theaters“164
Im Folgenden soll versucht werden, die Umstände, die zur Gründung des „Fürstlich-
serbischen Theaters“ führten, zu rekonstruieren. Es sei dabei angemerkt, dass einige hier 
präsentierte Annahmen und Hinweise keineswegs als Fakten interpretiert werden sollen. Es 
gilt  weiters  verschiedene  Meinungen  und  Standpunkte  der  Forscher  zum  Thema 
darzulegen.  
Am 20.  Juli  1834 lud Fürst  Miloš  Joakim Vujić  ein,  nach Serbien  zu kommen.  Im 
September desselben Jahres dürfte Vujić in Kragujevac angekommen sein165. Im November 
erhielt er seinen ersten Lohn als Direktor des „Fürstlich-serbischen Theaters“. Es ist nicht 
klar,  ob Vujić selbst  die Idee hatte,  ein „festes  Theater“  in  Kragujevac zu gründen. Er 
äußerte zwar in einem Brief von Mai 1834 den Wunsch ein festes Theater in Kikinda zu 
etablieren, erwähnte jedoch Kragujevac in diesem Zusammenhang nicht166. Vujić hätte auf 
jeden  Fall  ein  starkes  Motiv  gehabt  einen  Versuch  in  Kragujevac  zu  starten.  Wie 
Stojadinović  anführt,  spricht  einiges dafür,  dass die  Idee ein Theater  in  Kragujevac zu 
gründen, erst nach Vujićs Kommen, also in den Monaten September-Oktober 1834 geboren 
wurde. 
163  Ebd., S. 13
164  Bei der Bearbeitung dieses Themas bezog sich die Autorin auf folgende Literatur: Nikolić, Milen M., 
1972, a.a.O; Stojadinović,Rajko, 1975, a.a.O.;  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O.; Popović, Sreten. Putovanje po 
novoj Srbiji (1878  i 1880). Belgrad, 1950; Popović Žorž. Geneza i izgled pozornice Knjažesko- srbskog 
teatra. In: Kovaček, Božidar, u.a. [Hrsg.]. Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i muziku. Novi 
Sad, 1990; Richter, Wilhelm. Serbiens Zustände unter dem Fürsten Milosch bis zu dessen 
Regierungsentsagung im Jahre 1839, Leipzig 1840 
165  Siehe. Ivić, Aleksa,1926, a.a.O,, S. 150-151
166  Srojadinović, Rajko, 1975, a.a.O., S.19
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Seinen ersten Lohn als Theaterdirektor erhielt Vujić im November 1834. Stojadinović 
nimmt an, dass Vujić in den Monaten September und Oktober mit dem Fürsten über das 
Theater verhandelte und die Vorbereitungen für die Gründung des Theaters traf. Vujić hatte 
ein sehr gutes, fast freundschaftliches Verhältnis zu Fürst Miloš und war ihm gegenüber 
außerordentlich loyal. Wie innig die Beziehung zwischen diesen beiden war, illustriert die 
Tatsache,  dass  Fürst  Miloš  Vujić  seinen „Sohn“  nannte;  für  Vujić  war  der  Fürst  sein 
„Vater“.  Es  ist  vorstellbar,  dass  Vujić seinen „Vater“  überreden konnte,  ein Theater  zu 
gründen. 
Nikolić  meint  wiederum,  Vujić  könnte  im  Dezember  1834  die  Arbeit  im  Theater 
übernommen  haben  und  beruft  sich  dabei  auf  einen  Brief  des  Fürsten  an  seinen 
Schatzmeister Jakov Jakšić.167 Nikolić erinnert auch an die Präsenz von Intellektuellen wie 
Dimitrije Davidović, Dimitrije Isailović und Atanasije Teodorović, die beim Fürsten das 
Interesse für ein Hoftheater ebenfalls erweckt haben könnten.168
Auf die Frage „Was könnte den Fürsten dazu bewegt haben, ein Theater an seinem Hof 
zu gründen?“ sind folgende Antworten möglich:  Das (Hof-)Theater war ein Statussymbol, 
obligatorisch an allen Höfen Europas; es galt als „europäisches“ Kulturerbe, und wurde, 
wie  manches  Andere,  zur  Bildung  einer  „europäischen“  kulturellen  Identität  und 
Abgrenzung von der „orientalischen“ eingesetzt; es war ein Ort der Repräsentation und 
eignete sich zur Glorifizierung der Herrschenden besonders gut; schlussendlich war das 
Theater ein Ort der Unterhaltung und Zerstreuung.    
Für  Stojadinović   wurde  die  Idee  das  „Fürstlich-serbische  Theater“  zu  gründen 
„zufällig“ geboren – und zwar in den Monaten Oktober-November. Da Vujić im November 
seinen ersten Lohn als  Theaterdirektor  empfing,  hält  Stojadinović diesen Zeitpunkt  für 
Geburtstunde.169    
Einige Forscher behaupten, dass  das Theater bereits vor Vujićs Kommen da war. Sie 
stützen  sich  dabei  auf  Beobachtungen  des  Zeitgenossen  und  „fürstlich-serbischen 
Ingenieurs“  Wilhelm Richter.  Richter  betont  im Zusammenhang mit  der Gründung des 
„Fürstlich-serbischen Theaters“ die Rolle des Typografen Adolf Bärmann, erwähnt Vujić 
jedoch überhaupt nicht. Er schreibt:  „Der frühere Direktor der serbischen Typographie, 
Bärmann, ein unternehmender geistreicher Kopf, der seiner Umgebung zu sehr über den 
167  Nikolić, Milen, 1972, a.a.O., S. 429
168 . Ebd., S. 428
169  Ebd., S. 19-20
66
Kopf weg sah,  um sich in seiner Stellung erhalten zu können, wusste den Fürsten zur 
Errichtung eines Liebhabertheaters zu bewegen, wo in serbischer und deutscher Sprache 
agirt wurde.“170 
Es ist sehr wohl möglich, dass Bärmann, der bestimmt Theater kannte und von seinen 
Zeitgenossen als ein sehr vielseitiger und „geschickter“ Mensch beschrieben wurde, eine 
wichtige  Rolle  bei  der  Gründung  des  Theaters  spielte;  fraglich  erscheint  jedoch  die 
Information,  dass  im Theater  auch  auf  Deutsch  gespielt  wurde.  Wenn  es  sich  um ein 
Theater in Südungarn gehandelt hätte, wäre dies selbstverständlich. Das deutschsprachige 
Theater  hatte  aber  in  Kragujevac  kein  Publikum;  bis  auf  einige  wenige  Deutsche, 
Österreicher   und  „ungarische  Serben“  konnte  niemand  die  Sprache  verstehen.  Žorž 
Popović vermutet, dass hier die serbischen und deutschen Stücke gemeint sind, und nicht 
die Aufführungen.171 Alle erhaltenen Dokumente zeugen davon, dass es Vorstellungen nur 
auf Serbisch gab. Es ist bleibt unklar, warum Richter Vujić nicht erwähnt.
Es  konnte  bisher  nicht  nachgewisen  werden,  von  wem die  Idee  zur  Gründung  des 
Theaters  stammt.  Fest  steht,  dass  Vujić  der  erste  Theaterdirektor  der  serbischen 
Theatergeschichte war. Das „Fürstlich-serbische Theater“ befand sich in einem Gebäude 
am linken Ufer des Flusses Lepenica, in dem ab 1833 auch die Typografie situiert war 
(„tipografičersko zdanje“). Ursprünglich wurde dieses Gebäude für militärische Zwecke 
gebaut. 
Wann  das  Theater  gebaut  wurde,  kann  mit  Sicherheit  nicht  gesagt  werden.  Es  ist 
anzunehmen,  dass  bereits  im  Herbst  1834  die  Vorbereitungsarbeiten  (Umbau, 
Kostümbeschaffung,  Bühnenbildkonstruktion,  Proben  usw.)  anfingen.  Die  Theaterarbeit 
musste  aber  bald  abgebrochen werden,  denn  Anfang  Jänner  1835 kam es  zu  erneuten 
politischen Unruhen. 5000 Menschen standen gegen den absolutistisch regierenden Fürsten 
Miloš auf und forderten eine Verfassung; das Ereignis ging als „Miletina buna“ („Miletas 
Aufstand“)  in  die  Geschichte  ein.  Fürst  Miloš  beauftragte  seinen  Sekretär  Dimitrije 
Davidović mit der Anfertigung einer „europäischen“ Verfassung. Am 15. Februar 1835, 
wurde  diese  Verfassung  „Sretenjski  Ustav“  („Mariä  Lichtmess-Verfassung“)  dem Volk 
präsentiert. Zu diesem Anlass wurde ein großes Fest veranstaltet – mit dem Feuerwerk und 
Theater.  Die erste dokumentierte Theatervorstellung des „Fürstlich-serbischen Theaters“ 
170  Richter, Wilhelm. Serbiens Zustände unter dem Fürsten Milosch bis zu dessen Regierungsentsagung im 
Jahre 1839, Leipzig 1840, S. 49
171  Popović, Žorž, 1990, a.a.O., S. 123
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fand also am 15. Februar 1835 statt.  
Wilhelm Richter berichtet folgendermaßen über die Entstehung des Theater: „Der Fürst 
gab zur Einrichtung bedeutende Summen her; das Theater war bald zusammen geschlagen, 
Maschinerien und Coulissen arrangierte Bärmann, der Fürst gab seine eigene zahlreiche 
und gutbesetzte Musikbande zum Orchester und die Vorstellungen begannen.“ 172
4.4. Die Mitwirkenden 
Joakim  Vujić  wurde  im  November  1834  zum  Direktor  des  „Fürstlich-serbischen 
Theaters“ ernannt. Ab 1835 musste er diese Funktion mit Dimitrije Davidović sowie mit 
ihm unbeliebten fürstlichen Schatzmeister („haznadar“) Jakov Jakšić teilen. Vujić war im 
Theater  für  Vieles  zuständig:  er  war  Organisator,   Schauspieler,  Schauspiellehrer, 
Dramaturg und Regisseur. Die Kommunikation mit dem Fürsten gehörte bestimmt auch zu 
seinem  Aufgabebereich.  Vujić  war  von  allen,  die  an  der  Mitgestaltung  des  Theaters 
beteiligt waren, der am meisten Qualifizierte. Er hatte praktische Erfahrung im Theater und 
besorgte die Stücke. 
Eine  wichtige  Figur  im Theater  war  der  vorhin erwähnte Typografie-Direktor  Adolf 
Bärmann.  Bärmann stammte aus  Pyrmont  bei  Hannover  (Preußen).  Er  kam 1830 nach 
Serbien und wurde im selben Jahr Direktor der Typografie in Belgrad. Mit dem Umzug der 
Typografie  kam er 1833 nach Kragujevac.  Dort  ließ er sich nieder und heiratete eine 
Cousine des Fürsten, Jelena Vuković („Jeca Bermanka“). Wie oben schon erwähnt, ist es 
nicht unwahrscheinlich, dass Bärmann die Gründung des Theaters initiierte. Es ist jedoch 
nicht  möglich  dies  fest  zu  stellen.  Bärmann  war  im  Theater  für  technische  Arbeiten 
zuständig.  Er  kümmerte  sich  um  das  Vorhangziehen,  die  Beleuchtung,  die 
Bühnenmaschinerie sowie um die Licht- und Soundeffekte. Bärmann war auch ein guter 
Zeichner und konnte bestimmt bei der Gestaltung des Bühnenbildes „mithelfen“. Seine 
Frau „Jeca Bermanka“ war für Kostüm und Schminke zuständig. 
Mit dem Abgang des Ehepaares Bärmann 1835, verlor das junge Theater zwei wertvolle 
Mitarbeiter; vor allem Bärmann war nicht leicht zu ersetzen.
Ein  weiterer  Mitwirkender  am „Fürstlich-serbischen  Theater“  war  der  Maler  Jovan 
Isailović.  Isailović  war  für  das  Bühnenbild  zuständig.  Man  kann  nur  vermuten,  worin 
172  Richter, Wilhelm, 1840, a.a.O., S.49
68
genau die Arbeit Isailovićs bestand. Stojadinović nimmt an, dass Isailović den Vorhang und 
die  Kulissen  sowie  „Prospekte“  bemalt  haben  könnte173.  Dekoration  und  plastische 
Elemente dürften auch Isailovićs Arbeit gewesen sein. Isailović blieb bis 1836 am Theater; 
er verließ Kragujevac und ging nach Wien, um dort an der Akademie der Künste Malerei 
zu studieren. 
Josef Schlesinger, Fürst Milošs Kapellmeister übernahm die musikalische Leitung im 
Theater. Musik war für den Fürsten sehr wichtig und sie wurde auch im Theater zu einem 
unentbehrlichen Bestandteil  der  Vorstellungen.  Schlesinger  begleitete  die  Aufführungen 
mit seiner „Bande“.174 
Das  „Schauspielensemble“  zählte  15  Mitglieder.  Neben Vujić,  der  selber  mitspielte, 
bestand  der  Großteil  des  Ensembles  aus  den  Schülern  der  „Velika  Škola“,  1833  zum 
Gymnasium erhoben. Sreten Popović, der auf Frauenrollen „spezialisiert“ war, war 1834 
vierzehn Jahre alt. Andere Schüler waren entweder in seinem Alter oder um ein bis zwei 
Jahre älter.  Sreten Popović war insofern eine wichtige Figur,  als  er 59-jährig ein Buch 
verfasste, in dem er über das Theater schrieb. Dieses Buch, „Putovanje po novoj Srbiji“ 
(„Die  Reise  durch  das  neue  Serbien“),  stellt  eine  wichtige  historische  Quelle  dar.  Sie 
enthält  auch relevante Informationen über  das  „Fürstlich-serbische Theater“.  Allerdings 
muss hier die zeitliche Distanz beachtet werden (45 Jahre).175  
Vujić  war  nicht  der  einzige  „erwachsene“  Schauspieler  im  Ensemble:  der 
Gymnasialprofessor  Petar  Radovanović  sowie  der  Gerichtsschreiber  Todor  Rozmirović 
besetzten auch einige Rollen. 
Schließlich sind noch drei Namen zu erwähnen, die einigen „Quittungen“ zu entnehmen 
sind:  Johann  (oder  Jovan)  „der  Tischler“,  Andrija  „der  Schlosser“  und  Hajnr  „der 
Schneider“.  Der  aus  Belgrad  gekommene  Buchbinder  Vozarević  war  auch  einer  der 
wichtigen  Mitarbeiter  des  Theaters.  Es  ist  anzunehmen,  dass  noch  mehr  Menschen  in 
dieses „Projekt“ involviert waren, die Zeugnisse fehlen jedoch. 
173  Stojadinovic, Rajko, 1975, a.a.O., S 32
174  Zur Musik im „Fürstlich-serbischen Theater“ vgl.: Tomašević, Katarina. Muzika u pozorišnom radu 
Joakima Vujića. In: Kovaček, Božidar u.a.[Hrsg.]. Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i muziku. 
Novi Sad, 1990, S. 171-181 
175 Neben Sreten Popović sind uns folgende Schülernamen bekannt: Dimitrije Crnobarac, Jovan Marinović, 
Arsa Milicević-Lunjevica, Filip Hristić, Jovan Peruničić, Antonije Majstorović, Stevan Gruborović, Milan 
Davidović, Stojan Jovanović-Cukić, Živadin Vesović, Milić Milicević-Lunjevica. Quelle: Stojadinović, 
Rajko, 1975, a.a.O., S. 30 
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    4.5. Das Gebäude
Das „Fürstlich-serbische Theater“ befand sich am linken Ufer des Flusses Lepenica, in 
einem Gebäude, das ursprünglich für militärische Zwecke gebaut wurde. Da es sich um ein 
Gebäude handelt, das heute nicht mehr existiert, war es den Forschern nicht leicht, den 
genauen Standort zu bestimmen. Im Folgenden wird versucht diesen „Theaterraum“ so 
genau  wie  möglich  –  vor  allem  anhand  der  Beschreibungen  der  Zeitgenossen  –  zu 
rekonstruieren. 
Das Haus diente als Kaserne, bevor die Typografie dort ihren Platz fand (1833). Jakov 
Jakšić, Schatzmeister des Fürsten, beschrieb in einem Brief (1833) die Umbauarbeiten, die 
vor dem Einzug der Typografie in das Gebäude zu verrichten waren. Dem Brief ist zu 
entnehmen, dass der Ziegelboden durch den Bretterboden ersetzt werden sollte176. Ab 1834 
musste die Typografie das Gebäude mit dem Theater teilen. Wie das Gebäude zum Zwecke 
des Theaters umgebaut und wie viel Platz dem Theater zur Verfügung gestellt wurde ist 
anhand  eines  Briefes  des  Schatzmeisters  aus  dem Jahr  1835 zu  sehen.  Jakšić  fragt  in 
diesem Brief den Fürsten, ob er in dem Raum, in dem das Theater platziert wurde, eine 
Trennwand einbauen, und so wieder zwei Räume daraus machen könnte177. Wie daraus zu 
erschließen  ist,  wurden  1834  zum  Zwecke  des  Theaters  zwei  Räume  der 
Typografiegebäude  zu  einem  größeren  Raum  zusammengeschlossen.  Wie  groß  dieser 
Raum war ist nicht bekannt.
4.6. Die Innenausstattung 
Sreten  Popović  erinnert  sich  in  seinem Buch  „Putovanje  po  novoj  Srbiji“178(„Reise 
durch das neue Serbien“) an den Raum, in dem sich das Theater befand. Er erwähnt in 
seiner Beschreibung des Theaters die Bühne, das Parterre179 und die Logen180. Aufgrund der 
großen  zeitlichen  Distanz  (45  Jahre)   können  diese  Informationen  nicht  als  Tatsachen 
betrachtet werden. Es ist  anzunehmen, dass der Raum sehr einfach eingerichtet war; ob 
Logen vorhanden waren, muss eine Vermutung bleiben. Žorž Popović nimmt an, dass S. 
176  Stojadinović, Rajko, 1975,a.a.O., S. 21
177 KK XV-1618 im serb. Staatsarchiv (“Arhiv Srbije”)
178  Popović, Sreten. Putovanje po novoj Srbiji (1878  i 1880). Belgrad, 1950
179  Popović verwendet hier das Wort „Parterre“ in Plural („parteri”)
180  Ebd. S. 195
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Popović mit der Bezeichnung „Loge“ die Abgrenzung des Fürsten durch seine Leibwache 
vom Rest des Publikums, meinte.181 
Über  den Bühnenraum ist  so  gut  wie gar  nichts  bekannt.  Jovan (oder  Johann)  „der 
Tischler“  erhielt um die 30 000 Groschen aus der fürstlichen Kassa für die Anfertigung der 
Bühne, der Bänke und der Rahmen. Über das Aussehen der Bühne, weiß man heute nichts, 
da vom Theater keine Zeichnungen, Lithographien u. drgl. existieren. Der Vorhang war aus 
Leinwand. Ž. Popović betont, dass der Raum nicht sehr hoch gewesen sein dürfte. Dieser 
Umstand  war  für  den  Vorhangmechanismus  sehr  wichtig.  Dass  der  Vorhang  seitlich 
gezogen wurde, wird auch in einem Brief von Dimitrije Davidović erwähnt.182
Vor oder seitlich der Bühne müsste für das Orchester Platz gewesen sein. Es ist nicht 
bekannt wie viele Musiker im Theater auftraten. Schlesinger musste seine „Bande“ auf 
wenige Mitglieder reduzieren. Weiters ist es nicht bekannt, wo sich die Schauspieler, die 
nicht gerade ihren Part auf der Bühne spielten, aufhielten.  
Anhand  einiger  Rechnungen  der  fürstlichen  Kassa,  war  es  den  Forschern  möglich 
weitere Bühnenelemente zu identifizieren, wie Kulissen, „Vorhänge“183, Dekorationen. Der 
Maler Jovan Isailović war für die Bemalung der Kulissen,  des Vorhangs und Anderem 
zuständig sowie für „sonstige Verzierungen“ des Theaterraums. Man kann daraus folgern, 
dass  auf  Einrichtung  viel  Wert  gelegt  wurde.  Einige  Reisende,  darunter  auch  der 
österreichische Geologe Ami Boué, lobten die Ausstattung des Theaters184; Richter betonte 
wiederum  den  Dorfcharakter  des  Theaters:  „Es  war  ein  Dorftheater,  wie  man  sie  in 
Deutschland findet […]“185. Es war bestimmt kein prunkvolles Hoftheater, aber auch kein 
vollkommen einfaches. 
Was die Beleuchtung angeht, so waren die Kerzen die einzige Möglichkeit. Sie wurden 
vermutlich im ganzen Raum verteilt. Es ist möglich, dass es Luster mit Kerzen gab. 
181  Popović Žorž, 1990, a.a.O., S. 129
182  Ebd., S. 129
183  Serb. Zavese – Popović  nimmt an, dass es sich hierbei um „Rückwände“, bewegliche Kulissenteile u.a. 
handelt, ebd. S. 127,
184 „ En 1835, M. Vouitsch, vieux professeur serbe  de Tolna en Hongrie, directeur du gymnase de 
Kragoujevatz, s’était  donné la peine  de traduire  des piéces  du théȃtre allemand, et les avait fait 
représenter par ses élèves an présence du prince et des pincipaux habitants. N’ayant pu trouver de femmes 
pour actrices, il avait déguisé des jeunes garçons en femmes, ce qui est  bien caractèristique des moeurs 
des filles serbes. Nous avons encore vu, en 1836, les décorations fort passables de ce petit théȃtre, dont 
les premières représenations furent interrompues de la part du prince, de manière à prouver combien cette 
récréation était nouvelle pour lui-même. Ainsi, il voulut absolument revoir au milieu d’une forêt un 
vaisseau qui lui avait plu quelques jours auparavant. Una autre fois, il pria à  haute voix des combattants 
de ne pas se battre si fort, de peur de se tuer, et demanda à un acteur, lié fortement à un arbre, comment il 
pouvait chanter dans cet état ."  Boué, Ami. Turquie d’Europe. 2. Teil. Paris, 1840, S. 405
185  Richter, Wilhelm, 1840, a.a.O., s. 49
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4.7. Das Bühnenbild
Der Maler Jovan Isailović fertigte Versatzstücke und Dekorationen an, bemalte Kulissen 
und Prospekte. Adolf Bärmann nahm, wie schon vorhin erwähnt, aktiv an der Gestaltung 
des Bühnenbildes Teil.  Bärmann wurde auch „Maschinist“ genannt,  wahrscheinlich aus 
dem Grund,  weil  er  „Bühnenmaschinen“  bauen  konnte.  Es  ist  nicht  klar,  um was  für 
„Maschinen“  es  sich  handelte.  Vielleicht  verstand  man  das  riesige  Schiff,  das  bei  der 
Eröffnungsvorstellung „Fernando und Jarika“ zu sehen war, als „Maschine“. Ob das Schiff 
Bärmanns Werk ist, kann man nicht mit Sicherheit sagen. Es ist eher anzunehmen, dass es 
sich um ein kollektives „Produkt“ handelte. Mit „Maschinen“ könnten, laut Ž. Popović, 
Rückwände und bewegliche Kulissen  gemeint sein.
Das Bühnenbild für „Fernando i Jarika“ dürfte auf das anwesende Publikum spektakulär 
gewirkt  haben.  Man kann  nur  vermuten,  wie  der  exotische  Schauplatz,  den  der  Inhalt 
dieses Stückes voraussetzt, dargestellt wurde. Vujić erwähnt an einer Stelle „Felsen und 
Höhlen“186;  es  ist  vorstellbar,  dass  auch  exotische  Pflanzen  zu  sehen  waren.  Das 
spektakulärste Element war bestimmt das Schiff, dass dem Fürsten angeblich so gut gefiel, 
dass  er  es  noch einmal,  in  einer  anderen Vorstellung sehen wollte187.Vujić  bestritt  dies 
heftig188.
Ž.  Popović  stellt  die  Frage,  wie  das  Bühnenbild  beim Szenenwechsel  „verwandelt“ 
wurde.  Es  ist  vor  allem  eine  Frage  der  Geschwindigkeit  und  der  technischen 
Möglichkeiten.  Bei  den  Stücken  wie  „Fernando  und  Jarika“  dürfte  es  keine 
Schwierigkeiten gegeben haben, da der Schauplatz nicht gewechselt wurde; die Frage ist, 
wie der Bühnenbildwechsel bei den Stücken vollzogen wurde, die mehrere Schauplätze 
voraussetzten. Die Quellen geben hierüber keinerlei Information.   
Bei  den  meisten  Vorstellungen  des  „Fürstlich-serbischen  Theaters“  kann  über  das 
Bühnenbild so gut wie gar nichts gesagt werden, da die Berichte und Beschreibungen der 
Zeitgenossen fehlen. Das Bühnenbild wird an weiterer Stelle, im Kontext der einzelnen 
Inszenierungen, behandelt.
186  Popović, Žorž, 1990, a.a.O. S. 127
187  Boué, Ami, 1840, a.a.O., S. 405
188  Stojadinović Rajko, 1975, a.a.O., S.   28 
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4.8. Kostüme und Requisite
Der Name Hajnr „der Schneider“ ist in einigen Quittungen im Zusammenhang mit dem 
„Fürstlich-serbischen Theater“ verzeichnet. So ist bekannt, dass Hajnr die Wildenkostüme 
sowie  die  Kostüme  der  Spanier  für  die  Eröffnungsinszenierung  „Fernando  i  Jarika“ 
anfertigte189.  Es  ist  anzunehmen,  dass  die  Wildenkostüme bei  der  Aufführung von “La 
Peyrouse“, da die Thematik ähnlich war,  wieder verwendet wurden.
Eine  in  diesem  Zusammenhang  interessante  Information  liefert  Sreten  Popović  in 
seinem hier vielfach erwähnten Buch. Popović berichtet,  wie er von Vujić zum Fürsten 
geschickt wurde, um sich bei ihm über den Kostümmangel zu beschweren. Daraufhin soll 
der Fürst Popović und einen seiner „Burschen“ Knićanin in die Stadt geschickt haben, um 
dort  von  den  städtischen  Damen  Kleider  und  Schmuck  zu  sammeln190.  Die  Damen, 
berichtet Popović, gaben sehr widerwillig ihre Sachen her; sie mussten aber die Wünsche 
des  Fürsten  respektieren.  Als  Gegenleistung  wurden  die  Damen  zu  den  Vorstellungen 
zugelassen.  Dies  ist  ein  wertvoller  Hinweis  von Popović.  Denn die  serbischen Frauen 
waren in der Öffentlichkeit fast überhaupt nicht präsent. Die patriarchalische Umgebung 
wollte  sie  nicht  auf  der  Bühne  sehen  und  in  der  Regel  auch  nicht  im  Publikum.191 
Öffentlichkeit war lange Zeit Männerdomäne. 
Dass die Kleider der städtischen Frauen als Kostüme verwendet wurden, deutet darauf 
hin,  dass  man  für  die  Stücke  auch  „zeitgenössische“  Kostüme  brauchte.  Bei  den 
zeitgenössischen,  „bürgerlichen“  Stücken  wie  „Šnajderski  Kalfa“,  „Begunac“  oder 
„Kreštalica“  (die  Aufführung  des  letzteren  wurde  nicht  bestätigt)  war  die  „moderne“ 
(urbane)  Kleidung  selbstverständlich.  Bei  den  historischen  Stücken  kann  man  nicht 
eindeutig sagen, ob die Kleidung von Hajnr gemacht wurde, oder ob sie ausgeborgt wurde. 
Weiters ist es nicht klar, ob die mittelalterlichen serbischen Regenten im historizistischen 
Sinne  „authentische“  Kostüme  trugen,  oder  einfach  zeitgenössische  (volkstümliche) 
Kleidung, wie der Fürst selbst. 
189  Popović Žorž, 1990, a.a.O. S, 127
190  Popović, Sreten, 1950, a.a.O, S. 195
191 Dieser Hinweis deutet auch in eine andere Richtung: Auch wenn es sich beim „Fürstlich-serbischen 
Theater“ um ein Hoftheater handelte, gab es die Möglichkeit für die Bürger, die Vorstellungen zu besuchen. 
Die Exklusivität war also nicht vollkommen.
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4.9. Das Publikum
Das „Fürstlich-serbische Theater“ war ein Hoftheater und somit den breiteren Massen 
nicht  zugänglich.  Das  Theater  war  für  den  Fürsten  und  seine  Familie  da.  Zu  den 
Vorstellungen kamen, neben der fürstlichen Familie, die Gefolgschaft des Fürsten, einige 
Beamte  sowie  einige  Bürger.  Eventuell  war  bei  den  Vorstellungen  auch  ein  Gast  des 
Fürsten  anwesend.  Es  gab  allem Anschein  nach  keine  Plakate  und  keine  öffentlichen 
Ankündigungen192.
Einem Bericht zufolge saßen im „Fürstlich-serbischen Theater“ nur die Privilegierten 
d.h.  die  fürstliche Familie  und deren Gäste,  der  Rest  musste  stehen.  In einem anderen 
Bericht heißt es wiederum, dass nur ein Teil des Publikums während der Vorstellungen 
stehen musste193. Popović meint dazu, dass man über die Zahl der stehenden Zuschauer nur 
spekulieren kann, da es nicht bekannt ist wie viele Bänke im Theater vorhanden waren194. 
Genauso  schwierig  ist  es  zu  sagen,  wie  viele  Zuschauer  insgesamt  den 
Theatervorstellungen beiwohnten.
4.10.  Der Fürst und das Theater
Es ist  anzunehmen, dass Fürst  Miloš vor 1834 Theatervorstellungen besuchte.  Seine 
Theatererlebnisse,  welcher  Art  sie  auch  immer  gewesen  sein  mögen,  beeinflussten 
womöglich  seine  Entscheidung  das  „Fürstlich-serbische  Theater“  zu  gründen.  Miloš 
bemühte sich den Lebensstil der europäischen Regenten so gut wie möglich zu imitieren – 
Hoftheater gehörte dazu.  Theater erfüllte für den Fürsten die gleiche Funktion wie die 
Musik, nämlich ihn, den Schöpfer des modernen serbischen Staates, zu glorifizieren. Doch, 
während ihn die Musik  begeisterte,  fand er  das  Theater,  wie dies  aus  einigen Quellen 
hervorgeht,  nur  in  Kombination  mit  Musik  interessant.  Dies  dürfte  Vujić  einige 
Schwierigkeiten bereitet haben.
Der Fürst dürfte ein unbequemer Zuschauer gewesen sein. Der österreichische Geologe 
Ami Boué berichtete  wie der  Fürst  die  Theatervorstellungen des  Öfteren  unterbrach195. 
Über  das  Theater  berichtete  auch  die  russische  Zeitung  „Gazeta  Političeskaja  i 
192  Stojadinović, Rajko, 1975, a.a.O., S. 27 
193  Popović,Žorž, 1990, a.a.O., S. 126
194  Ebd. S. 129
195  Boué, Ami, 1840, a.a.O., S. 405
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Literaturnaja“196,  allerdings  fünf  Jahre  nach  der  Schließung  des  Theaters  (1841). 
Stojadinović betont, dass viele Beschreibungen der Vorstellungen des „Fürstlich-serbischen 
Theaters“  dem  Buch  Boués  entnommen  wurden.  Im  „Gazeta“-Artiklel  mit  dem  Titel 
„Severna Pčela“ („Die nördliche Biene“) wurden Boués „Kritikpunkte“ wiederholt  und 
ausführlich  dargelegt.  Dieser  Beschreibung  nach  unterbrach  der  Fürst  das  Spiel  aus 
verschiedenen Gründen. Entweder sprach er die Schauspieler an, die wiederum um ihn zu 
antworten, den Theaterrahmen verlassen mussten, oder er unterbrach die Aufführung, wenn 
sie ihm nicht gefiel. Der Hauptgrund für die Unterbrechungen dürfte die  Musik gewesen 
sein. Der Fürst forderte die „Bande“ manchmal auf ein Lied mehrmals zu spielen. Das 
Fehlen der Musik konnte ihn dazu veranlassen das Theater zu verlassen. Vujić äußerte sich 
diesbezüglich und negierte diese „Vorwürfe“.  Er bereitete eine schriftliche Antwort vor. 
Sein Aufsatz „Tužba Knjižestva serbskago“ („Die Klage der serbischen Literatur“) blieb 
unveröffentlicht.  Dieses  Manuskript  überlebte,  wie  einige  andere  Werke  Vujićs,  die 
Bombardierungen der serbischen Nationalbibliotek („Narodna Biblioteka“) im den beiden 
Weltkriegen nicht, und ist heute teilweise aus den Überlieferungen des Literaturkritikers 
Pavle Popović bekannt. Die Passagen dieses Aufsatzes, die sich auf  „Verteidigung“ des 
„Fürstlich-serbischen  Theaters“   beziehen  sind  dank  Popović  erhalten.  Vujić  wies  den 
Vorwurf  zurück,  dass  die  Aufführungen  hin  und  wieder  unterbrochen  wurden  und 
behauptete, dass das Schiff „am Meer, zwischen steinernen Felsen“197 zu sehen war und 
nicht in einem anderen Kontext, wie dies in „Severna Pčela“ zu lesen war. Vujić bestand 
darauf, dass alle Vorstellungen nach dem Plan verlaufen waren. Er gestand allerdings, dass 
der Fürst die Aufführung des Stückes „Kreštalica“ verließ, was zum vorzeitigen Ende der 
Vorstellung führte.  Vujić  war  der  Meinung,  dass  es  ein  Fehler  war,  dieses  Stück ohne 
Musik zu inszenieren. Das Schauspiel ohne Musik fand der Fürst „langweilig“ und dies 
war, laut Vujić, auch der Grund warum er „Kreštalica“ nicht zu Ende sehen wollte.198
Wilhelm Richter schrieb auch über das Verhalten des Fürsten im Theater: „Der Fürst 
amüsirte  sich  anfänglich  sehr  gut  und  unterbrach  oft  das  Ganze  durch  seine  launigen 
Einfälle; hatte zum Beispiel im Laufe des Stücks die Bande eine Piéce, besonders einen 
Marsch gespielt, der ihm gefiel, so mußte ohne weitere Umstände Einhalt gemacht und 
diese zwei bis viermal repetirt werden.“199 
196  Stojadinović, Rajko, a.a.O., S. 28
197  „(…) na moru izmeždu kameni pećina (…)“. Zit. nach: Stojadinović, Rajko, 1975, a.a.O., S. 28
198  Ebd., S. 28
199  Richter, Wilhelm, 1840,a.a.O., S. 49
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Dass der Fürst  die  Konventionen des Theaters nicht respektierte,  lag wahrscheinlich 
daran, dass er mit dieser künstlerischen Form nicht sehr vertraut war, wie der Großteil des 
Publikums. Die Sprache Vujićs, die im Dienste einer etwas feineren Komik war, dürfte in 
den Ohren des Fürsten ein wenig „üppig“, vielleicht auch lächerlich gewirkt haben – vor 
allem  wenn  man  die  grobe  Art  bedenkt,  auf  welcher  der  Fürst  und  seine  Männer 
miteinander scherzten. Ein weiterer Grund für das eigenwillige Verhalten des Fürsten im 
Theater war bestimmt seine Selbstwahrnehmung als allmächtigen Regenten, der über allem 
stand.  So sah er auch das  Theater  als Teil  seiner  privaten Welt,  wo er  sich behaupten 
konnte,  wie  er  wollte.  Der  Fürst  war  nicht  der  einzige  im  Theater,  der  das 
Bühnengeschehen nicht sehr ernst nahm. Es ist anzunehmen, dass vom Publikum ähnliche 
Reaktionen  kamen  und,  dass  es  zwischen  der  Bühne  und  dem  Publikum  zu  vielen 
„Interaktionen“  kam.  Wie  Vujić  damit  umgegangen  ist  und,  ob  auf  der  Bühne  viel 
improvisiert  wurde,  ist  nicht  dokumentiert.  Der  Fürst  genoss  die  Vorstellungen  Kaffe 
trinkend und Wasserpfeife rauchend. 
Dass das Theater für den Fürsten sehr wichtig und eine Art Statussymbol war, beweist 
auch die Tatsache, dass er seine wichtigen Gäste, wie den Nabi-Efendija aus Istanbul, zum 
Theater einlud. Wenn man den allgemeinen Zustand des Landes, den sozialen Hintergrund 
sowie die Person des Fürsten vor Augen hat, erscheint die Gründung des Theaters umso 
bedeutender. Die Bedingungen für die Gründung eines Theaters „nach europäischer Art“ 
waren nicht ideal, ja sogar sehr ungünstig – diese Idee wurde jedoch realisiert. Die Rolle 
des  widersprüchlichen,  aber  agilen  und  tatkräftigen  Fürsten  ist  dabei  nicht  zu 
unterschätzen, obwohl er das Theater für sich selbst und nicht für das Volk haben wollte. 
Das „Fürstlich- serbische Theater“ war eine der ersten Kulturinstitutionen im modernen 
serbischen Staat.
4.11. Die Aufführungen 
Die  Aufführungen  im  „Fürstlich-serbischen  Theater“  fanden  immer  zu  bestimmten 
Anlässen  statt,  meistens  als  Teil  eines  „Kulturprogramms“,  das  Konzerte, 
Choraufführungen, Feuerwerke und Sonstiges inkludierte, statt. Ujes betont die Funktion 
des Feierwerks („fajerverk“) als Ankündigung der Theatervorstellungen200. Es sind für die 
200  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 117
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Jahre  des  Bestands  des  „Fürstlich-serbischen  Theaters“  (1834-36)  insgesamt  acht 
Aufführungen belegt. Stojadinović nimmt an, dass es mehr waren, denn Anlässe dafür gab 
es genug201.  Einige Mitwirkende, darunter Vujić und Sreten Popović,  erwähnten andere 
Produktionen, die nicht dokumentiert sind. Genannt wurden Stücke „Žertva smerti“ („Der 
Opfer-Tod“)  und „Kreštalica“ („Der  Papagoy“),  beide Vujićs  Bearbeitungen.  In seinem 
Werk „Tužba Knjižestva Serbskago“ („Klage der serbischen Literatur“) erwähnte Vujić die 
Aufführung von „Kreštalica“, die angeblich ohne Musik statt  fand. Es ist  anzunehmen, 
dass dieses Stück aufgeführt  wurde und, dass Vujić selbst  (wieder) die Rolle des alten 
Fischers übernahm. Sreten Popović nannte noch „Boj na Čačku“ („Schlacht am Čačak“); 
es handelt sich hierbei vermutlich um einen Teil des Stückes „Vaspostavljene Serbije črez 
svetloga Knjaza Miloša“. Im Folgenden wird versucht eine Darstellung der bekannten und 
dokumentierten Vorführungen zu geben.
4.11.1.  1835
Laut  Stojadinović  bestand  das  „Fürstlich-serbische  Theater“  offiziell  ab  November 
1834, denn in diesem Monat erhielt Joakim Vujić seinen ersten Lohn als „Direktor des 
„Fürstlich-serbischen Theaters““. Es ist anzunehmen, dass bis zum Ende dieses Jahres bis 
Februar  1835  Vorbereitungen  statt  gefunden  hatten.  Das  Theater  wurde  am  Tag  der 
„Sretenjska  skupština“  („(Volks-)Versammlung  zur  Mariä  Lichtmess“),  am 15.  Februar 
1835 (höchstwahrscheinlich) mit der Vorstellung „Fernando i Jarika“ eröffnet. „Sretenjska 
Skupština“ war insofern von Bedeutung, als bei dieser Gelegenheit die erste Verfassung 
des Fürstentums Serbien – die der Fürst allerdings einen Monat später suspendieren ließ – 
verabschiedet wurde. Zu diesem Anlass veranstaltete der Fürst ein großes Fest mit Musik 
und Feuerwerk (wofür Bärmann zuständig war). Am Abend gab es für den Fürsten, seine 
Familie  sowie  einige  wichtigere  Teilnehmer  der  Volksversammlung,  Theater.  Wie  der 
„Novine  Srbske“,  die  über  diese  Ereignisse  berichtete,  zu  entnehmen  ist,  fanden 
Vorstellungen  während der  „Sretenjska  Skupština“,  also  von 15.  bis  17.  Februar  1835 
statt202. Es fanden an drei Tagen vier Aufführungen statt. „Novine Srbske“ nannten sie in 
folgender  Reihenfolge:  „Fernando  und  Jarika“,  „La  Pejruz“  („La  Peyrousse“),  „Bedni 
stihotvorac“ („Der arme Poet“), „Begunac“. Stojadinović nimmt an, dass die Vorstellungen 
201  Stojadinović, Rajko, 1975, a.a.O., S. 32
202  Tomandl, Mihovil, 1956, a.a.O., S.54
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in  chronologischer  Reihenfolge  aufgelistet  sind  und  erstellt  das  „Repertoire“ 
folgendermaßen:  „Fernando und Jarika“,  15.  Februar;  „La Pejruz“  16.  Februar;  „Bedni 
stihotvorac“ 16. Februar; „Begunac“ 17. Februar. Laut Stojadinović dürften die Stücke „La 
Pejruz“ und „Bedni Stihotvorac“, da beide Einakter, am einem Tag gespielt worden sein. 
Diese  Aufteilung  ist  sehr  wahrscheinlich,  die  genauen  Datumsangaben  sind  aber  nicht 
vorhanden.
Es ist anzunehmen, dass „Fernando i Jarika“ die Eröffnungsvorstellung war. Über den 
Verlauf der Vorstellung ist nichts bekannt. Die berühmte Anekdote mit dem Schiff, das der 
Fürst unbedingt noch einmal sehen wollte, kannten die Zeitgenossen nur vom Hörensagen; 
ihr Wahrheitsgehalt kann also nicht überprüft werden. Wie „Fernando i Jarika“ inszeniert 
wurde, ist nicht überliefert worden. Vom Bühnenbild ist gesagt worden, dass es „steinerne 
Felsen“ und das riesige „Schiff“ gab, das den Fürsten so beeindruckt haben mag. Wie oben 
schon angeführt, ist es zu vermuten, dass auch exotische Pflanzen und Früchte zu sehen 
waren.  Mit  den  „Wildenkostümen“  versuchte  man  die  „Wilden“  möglicht  authentisch 
darzustellen. Dieses Stück einer fernen Welt dürfte das Publikum sehr beeindruckt haben. 
Was die Rolleneinteilung angeht, so ist bekannt, dass der damals vierzehnjährige Schüler 
Sreten  Popović Jarika  verkörperte.  Es  war  im patriarchalischen „osmanischen Serbien“ 
unvorstellbar, dass eine Frau Schauspielerin wird. Alle Frauenrollen wurden von Männern 
(hier:  Schülern) gespielt.  Die Hauptaufgabe von Bärmanns Frau, der „Jeca Bermanka“, 
bestand darin, die Männer in Frauen zu verwandeln: sie schminkte sie, richtete ihnen die 
Kleidung zu Recht, und machte ihnen die Bewegungen und Gesten der Frauen vor. 
Im Zusammenhang mit  dieser  Aufführung stellt  sich folgende Frage:  Warum wählte 
Vujić  ausgerechnet  dieses  Stück  als  Eröffnungspremiere?  Es  gibt  mehrere 
Antwortmöglichkeiten:  Ujes  vermutet,  dass  die  Ideen,  die  „Fernando  und  Jarika“ 
vermittelte,  in einer „tiefen geistigen Verbindung“203  mit  der  sehr liberalen Verfassung 
(„Sretenjski  ustav“)  standen.  „Fernando  i  Jarika“  verband  in  sich,  laut  Ujes,  die 
Rousseau’schen  Ideen  von  der  Natur  und  den  „edlen  Wilden“  mit  den  Parolen  der 
französischen  Revolution  (im weiteren  Sinne).  Weiters  erinnert  Ujes  daran,  dass  Vujić 
„Fernando und Jarika“ am meisten inszenierte und somit reichlich Bühnenerfahrung mit 
diesem Stück hatte.204 
Die Kostüme für diese Aufführung wurden, wie bereits erwähnt, vom Schneider Hajnr 
203  Ujes, Alojz, 1988,a.a.O., S. 109
204  Ujes, Alojz,1988, S. 109-123 
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angefertigt.  Es ist  sehr wahrscheinlich,  dass am nächsten Tag die Aufführung von „La 
Pejruz“  („La  Peyrousse“)  statt  fand,  vor  allem  aus  praktischen  Gründen.  Denn  die 
Thematik dieses Einakters war ähnlich der von „Fernando und Jarika“. Man konnte die 
Wildenkostüme und das  Bühnenbild  wieder  verwenden;  dies  wäre  in  Hinblick  auf  die 
Möglichkeiten  des  Theaters  eine  praktische  und logische  Überlegung Vujićs.  Über  die 
Aufführung von „La Peyrousse“ weißt man,  dass der Schüler Filip Hristić die  „wilde“ 
Malvina  verkörperte.  Am  gleichen  Tag  wie  „La  Pejruz“  („La  Peyrousse“)  fand 
(vermutlich) auch die Aufführung von Kotzebues „Bedni stihotvorac“ („Der arme Poet“) 
statt.  Am Tag darauf,  am 4.  Februar dürfte Kotzebues „Begunac“ („Deserteur“),  in der 
Übersetzung des fürstlichen Protokollführers Zagorac vorgestellt worden sein. 
Noch im gleichen Monat fand eine weitere Aufführung statt.  Am 28. Februar wurde 
„Šnajderski  kalfa“  aufgeführt.  Der  Termin  ist  in  der  „Novine  Srbske“  vermerkt.  Aus 
derselben  Quelle  erfährt  man,  dass  Nabi-efendija,  ein  wichtiger  Politiker  der  „Hohen 
Pforte“ im Theater zu Gast war. Es ist sehr wahrscheinlich, dass der Besuch Nabi-efendijas 
den Anlass zur Theatervorstellung gab. Dass die „Novine Srbske“ darüber berichtete, zeigt, 
dass  dem  Theater  viel  Bedeutung  beigemessen  wurde.  Obwohl  es  sich  um  Milošs 
Privattheater handelte,  sah man darin vermutlich den kulturellen Fortschritt  des ganzen 
Volkes.
Wie  „Bedni  stihotvorac“  und  „Begunac“  inszeniert  wurden,  ist  nicht  bekannt.  Von 
diesen Aufführungen weißt man nur, dass sie statt fanden. Es wird vermutet, dass Vujić die 
Hauptrolle („Gavrilo Skakavac“) im „Šnajderski Kalfa“ übernahm. Erhalten ist auch ein 
Notenblatt  Schlesingers,  das  für  „Šnajderski  Kalfa“  komponiert  wurde.  Schlesinger 
vertonte die Versen Vujićs. Es ist ziemlich sicher, dass Vujić eine Version dieses Stückes, 
das viele Namen und Genrezuweisungen  vorweist, 1835 in Kragujevac verfasste. Es wird 
weiterhin  angenommen,  dass   drei  Volkslieder  dem  Stück  in  Kragujevac  hinzugefügt 
wurden. Diese Version trägt den Untertitel „Jedna vesela s pesmama igra“ („ein fröhliches 
Spiel mit Liedern“)205.
Vujić verließ Kragujevac bald nach der letzten Vorstellung des Jahres 1835 und ging 
nach Belgrad, mit der Absicht zu seiner Frau nach Szentendre und zu seiner Mutter, nach 
Baja zu gehen. Er gab seinen Plan jedoch auf und kehrte zurück nach Kragujevac. Vujić 
fühlte sich in Kragujevac nicht mehr sehr wohl; das Umfeld des Fürsten war ihm (und dem 
205  Vgl. Marjanović, Petar. Sverhu Šnadejskoga kalfe .In: Vujić, Joakim. Izabrane drame. Kovaček, Božidar 
[Hrsg.]. Belgrad, 1987, S. 63 
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Theater?)  nicht  wohl  gesonnen.  Vujić  und Davidović  waren als  „Deutsche“  nicht  sehr 
beliebt. Es war vor allem ihre Bildung, die sie so stark von den anderen unterschied. Vujić 
galt  als  ein  „Mann  des  Volkes“;  jedoch  dürfte  seine  Sprache,  reich  an  Germanismen, 
Magyarismen und sonstigen Internationalismen, in seinem Umfeld sehr eigenartig gewirkt 
haben.  Während  des  Jahres  1835,  kam es  zwischen  Vujić  und  einigen  Mitglieder  der 
fürstlichen Suite  (wie Jakšić)  zu Konflikten.  Die Beziehung zum Fürsten  selbst  wurde 
dadurch gestört. Als eine zusätzliche Störung kam auch die Reorganisation des Theaters, 
bedingt  vermutlich  durch  den  Abgang  Adolf  Bärmanns.  Der  Fürst  ernannte  seinen 
Schatzmeister  Jakov  Jakšić  zum  Bärmanns  Nachfolger.  Jakšić  übernahm  somit  alle 
technischen Arbeiten, Vujić beschäftigte sich weiterhin nur mit „künstlerischen Sachen“. 
Er war nur mehr eine Art „künstlerischen Leiters“ des Theaters. Davidović wurde vom 
Fürsten beauftragt Jakšić und Vujić zu beaufsichtigen und zu „koordinieren“. Das Problem 
dabei  waren  die  schlechten  persönlichen  Beziehungen  der  drei  Männer  (insbesondere 
Vujić-Jakšić und Davidović-Jakšić). 
Die  Theaterreorganisation,  die  Vujić  sehr  demotiviert  haben  dürfte  hing  mit  vielen 
Außenfaktoren zusammen.  Im Juli  1835 begann die  Übersiedlung der  Typografie  nach 
Belgrad.  Adolf Bärmann verließ mit seiner Frau Kragujevac und ging nach Belgrad. Die 
„Velika  Škola“  sollte  in  das  Typografie-Gebäude einziehen.  In  diesem Zusammenhang 
fragte Jakšić in einem Brief den Fürsten, ob er das Theater abbauen soll. Das Theater blieb 
bis zum nächsten Jahr intakt.   
Bis  zum  Ende  des  Jahres  1835  sind  keine  weiteren  Aufführungen  verzeichnet. 
Stojadinović  wundert sich darüber, dass der Geburtstag des Fürsten (23. Februar) sowie 
Ostern, die üblicherweise sehr feierlich und aufwendig zelebriert  wurden, ohne Theater 
verliefen.206 Es  ist  sehr  wohl  möglich,  dass  man  zu  diesen  Anlässen  Aufführungen 
veranstaltete, dokumentiert wurde aber nichts.  
Eine weitere Möglichkeit zum Theater bot sich laut Stojadinović im November 1835, 
als  der Fürst  aus Istanbul zurückkehrte207.  Der Fürst  wurde,  laut  „Novine Srbske“ sehr 
feierlich empfangen. Diesmal erwähnte man das Theater nicht, obwohl es Andeutungen 
gibt,  dass  es  Theatervorstellung(en)  gab208.  Dies  liegt  alles  im Feld  der  Vermutungen; 
anhand der bestehenden Zeugnisse, ist es nicht möglich die Aufführungen zu belegen. 
206  Stojadinović, Rajko, 1975,a.a.O., S. 23-25
207  Stojadinović, Rajko, a.a.O., S.23-24
208  Ebd., S. 24
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4.11.2.  1836
Das  Jahr  1836  verzeichnet  drei  weitere  Aufführungen  im  „Fürstlich-serbischen 
Theater“, und zwar: „Padenije Serbije u vreme Svetog Knjaza Lazara“ („Der Untergang 
Serbiens in der Zeit des heiligen Fürsten Lazar“), am 8. Februar, „Vostanovlenije Serbije 
črez  Svetloga  Knjaza  Milosa“(„  Die  Wiederherstellung  Serbiens  durch  den  Fürsten 
Miloš“), am 9. Februar und schließlich ein „unbekanntes“ Stück („Kreštalica“?) am 18. 
Februar. Dies war auch die letzte Vorstellung im „Fürstlich-serbischen Theater“. 
Der  Anlass  für  diese  Vorstellungen  waren  Kanonenlieferungen  aus  Istanbul.  Wie 
„Novine Srbske“ berichtete, handelte es sich bei„Padenije Serbije u vreme Svetog Knjaza 
Lazara“  und  „Vostanovljenje  Serbije  srez  Svetloga  Knjaza  Milosa“  um  „mimische 
Vorstellungen (Tableaux)“ mit Musik. Davidović schrieb in diesem Artikel, dass das erste 
Stück („Padenije…“) in 16, das zweite („Vostanovljenije...“)  in 10 Akten/Bildern (serb. 
„predstavlenija“, „dejstvija“) vorgeführt wurde. Davidović lobte hier „den Direktor Vujić“ 
für die gelungenen Vorstellungen (insbesondere für die zweite)209. 
Wie die Titel suggerieren, handelte es sich hier um historische Themen. Im ersten Stück 
(„Padenije…“) wurde die mythisierte Schlacht vom Amselfeld (1389) und der „Untergang“ 
des mittelalterlichen serbischen Staates dargestellt. Im zweiten Stück („Vostanovlenije…“) 
wurde Fürst Miloš als Vater der Nation, als derjenige präsentiert, der den serbischen Staat 
„wiederherstellte“.  Sreten Popović verkörperte  in  diesem Stück die Gattin  des  Fürsten, 
Fürstin Ljubica. Es ist nicht bekannt wer den Fürsten spielte? Vielleicht Vujić selbst?
Der  Hauptgedanke  hierbei  war  eine  Art  „historische  Kontinuität“  zwischen  den 
mittelalterlichen  serbischen  Regenten  und   dem  Fürsten  Miloš  aufzustellen  sowie  die 
Person des Fürsten, seine Verdienste im zweiten serbischen Aufstand zu glorifizieren. Wie 
Vujić  diese  „Tableaux“   inszenierte,  ist  nicht  bekannt.  Laut  Davidović  dürften  die 
„lebendigen Bilder“ das Publikum sehr beeindruckt haben210. 
Die letzte Vorstellung des „Fürstlich-serbischen Theaters“ fand am 18. Februar 1836 
statt.  „Novine  Srbske“  berichtete  darüber,  der  Name  des  Stückes  wurde  aber  nicht 
überliefert211. Der Anlass war diesmal der Geburtstag des Fürsten. 
Die  Frage,  ob  es  an  Milošs  Geburtstag  und  zu  den  sonstigen  Anlässen 
209  „Novine Srbske“  Nr. 7,1836
210  Ebd.
211  „Novine Srbske“, Nr. 8, 1836
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Theatervorstellungen  gab,  muss  offen  bleiben.  Das  Gleiche  gilt  für  die  nicht 
dokumentierten,  aber  von  den  Zeitgenossen  erwähnten  Stücken  wie  „Kreštalica“  und 
„Žertva Smerti“ („Der Opfer -Tod“):Wann wurden sie aufgeführt? Zu welchen Anlässen? 
Diese Fragen müssen immer noch unbeantwortet bleiben.
Das Theater hörte im September 1836 offiziell auf zu bestehen. In diesem Monat wurde 
Vujić vom Fürsten pensioniert.  Er bezog seine Pension bis zur Abdankung des Fürsten 
1839.  Die  Forscher  nennen  die  instabile  politische  Lage  als  Hauptursache  für  die 
Schließung des Theaters. Wilhelm Richter schrieb darüber: „Nach und nach verging dem 
Fürsten  die  Lust  dazu,  es  kamen  andere  Sachen  zum  Vorschein  und  aller  diese 
Unternehmungen hörten bald auf. Man darf vielleicht hoffen, dass der jetzige junge Fürst, 
der doch in Tunis war, die Welt gesehen und viel Sinn für dergleichen Lebenslust und 
Heiterkeit hat, ein Theater später an seinen Hof zu fesseln wissen wird.“212
4.12. Die Bedeutung des „Fürstlich-serbischen Theaters“  als Kulturinstitution 
Das „Fürstlich-serbische Theater“ war eine sehr wichtige Erscheinung im Kulturleben 
der  Serben.  Man  kann  dieses  Theater  kaum  mit  einem  „europäischen“  Stadt  -oder 
Hoftheater  seiner  Zeit  vergleichen.   Es  handelt  sich  hierbei  um  eine  spezifische 
Erscheinung, die in einem spezifischen Umfeld entstand und wirkte, und die nur teilweise 
an den europäischen Standards der Zeit gemessen werden kann. 
Es gilt an dieser Stelle diese spezifische Erscheinung näher zu definieren. Ujes betont, 
dass dieses Theater keine Elemente eines professionellen Theaters aufweisen konnte. Es 
stellte viel mehr eine „neue Kommunikation zwischen dem Regenten und dem Volk“ dar.213 
Das „Fürstlich-serbische Theater“ besaß kein professionelles Ensemble; bis auf Joakim 
Vujić – und vermutlich Adolf Bärmann – hatte kein Mitglied des Ensembles praktische 
Erfahrungen  im  Theater.  Das  Theater  wurde  aus  dem  „Staatsbudget“,  das  mit  dem 
„Privatbudget“ des Fürsten faktisch gleichgesetzt werden konnte, finanziert. So gesehen 
handelte  es  sich  um eine  „staatliche“  Institution,  die  aber  in  Wirklichkeit  als   private 
Institution des Fürsten fungierte. Man muss die Tatsache berücksichtigen, dass der „Staat“ 
einen  Vasallenstatus  hatte  und  keineswegs  unabhängig  und  souverän  war.  „Staatliche“ 
Institutionen waren nicht etabliert, ihr Status war unsicher, ihre Existenz stets gefährdet. 
212  Richter, Wilhelm, 1840, a.a.O., S. 49
213  Ujes, Alojz, 1988, a.a.O., S. 109
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Die inneren Unruhen sowie die permanent drohende Gefahr von Außen waren die größten 
Hindernisse für eine freiere kulturelle Entwicklung. Dazu kam die Bildungsfeindlichkeit 
der „osmanischen Serben“ und des Fürsten selbst, die wiederum kulturell bedingt war.214
Das „Fürstlich-serbische Theater“ war insofern ein „festes“ Theater, als ihm ein eigenes 
Gebäude (oder präziser  gesagt ein Teil  eines Gebäudes),  das man weiterhin,  bis  in die 
zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts hinein, „Teater“ nannte, zur Verfügung gestellt wurde. 
Es hatte kein Repertoire, die Vorstellungen fanden in großen zeitlichen Abständen statt. 
Beim  „Fürstlich-serbischen  Theaters“  handelte  es  sich  um  ein  Hoftheater,  das  der 
Unterhaltung des Fürsten diente und dem „Volk“ nicht – oder nur begrenzt – zugänglich 
war. Ein Faktor, der die Arbeit des Theaters sehr beeinflusste war das Umfeld. Kragujevac 
war, verglichen mit Novi Sad, Arad oder Temesvár, kein kulturelles Zentrum und konnte 
zu  diesem  Zeitpunkt  nicht  als  „urban“  bezeichnet  werden.  Es  existierte  dort  kein 
Bürgertum mit dem Bedürfnis nach dem „Kulturkapital“. Viele „ungarische Serben“, die 
nach Kragujevac kamen, waren vom geistigen Klima enttäuscht. Eine Kulturinstitution wie 
Theater konnte in der „Hauptstadt“ mit wenig Unterstützung rechnen. 
Das  „Fürstlich-serbische  Theater“  war  insofern  eine  „Nationalbühne“,  als  die 
Aufführungen auf Serbisch stattfanden. Da Vujić  kein Originalautor war, kann von der 
„Nationaldramaturgie“ nicht die Rede sein. Das Prädikat „national“ erscheint in diesem 
Kontext nicht adäquat, da die serbische Nation zu diesem Zeitpunkt erst im Entstehen war.
   
4.13. Die Auflösung des „Fürstlich-serbischen Theaters“ und die Folgen
Im September 1836 wurde das „Fürstlich-serbische Theater“ geschlossen. Vujić verließ 
Kragujevac  und ging  nach  Pančevo/Pancsova.  Zu diesem Zeitpunkt  war  die  politische 
Situation  im  Fürstentum  Serbien  äußerst  turbulent.  Die  Gegner  des  absolutistisch 
regierenden  Fürsten  wurden  immer  zahlreicher.  1838  kam die  „türkische“  Verfassung, 
durch die Milošs Macht eingeschränkt werden sollte. Milošs Gegner schlossen sich zur 
Partei der „Verfassungsverteidiger“ („ustavobranitelji“) zusammen und  kämpften gegen 
ihn. 1839 musste Miloš abdanken. Nach dem Tod von Milošs älterem Sohn Milan, wurde 
sein  jüngerer  Sohn  Mihajlo  zum Fürsten  ernannt.  Kragujevac  blieb,  mit  einer  kurzen 
Unterbrechung, bis 1841 Hauptstadt des Fürstentums Serbien. 
214  Siehe hier: Kapitel 1, S. 3-8
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1839 kam der Lehrer Atanasije Nikolić nach Kragujevac, um am dortigen Lyzeum zu 
unterrichten. Nikolić wurde 1803 in Brestovac (Bačka, Vojvodina) geboren. Er besuchte 
das Karlowitzer Gymnasium und studierte später Rechtswissenschaften in Györ/Raab. Er 
war in Novi Sad als Zeichenlehrer tätig und veranstaltete dort seine ersten Schultheater-
Aufführungen. In Kragujevac ließ er das Theater wieder aufleben. Im Herbst 1840 fanden 
die  ersten  Vorstellungen  des  wiederhergestellten  „Fürstlich-serbischen  Theaters“  statt. 
Nikolić inszenierte sein Stück „Ženidba cara Dušana“ („Die Heirat des Zaren Dušan“) und 
war,  laut  „Novine  Srbske“215,  darin  sehr  erfolgreich.  „Novine  Srbske“  bezeichnete  die 
genannte Aufführung als eine „Oper“, woraus man schließen kann, dass es sich um eine 
operetten- oder singspielartige Musiktheateraufführung handelte. Das Orchester war, wie 
bei  Vujić,  Schlesingers  „Fürstlich-serbische  Bande“.  Auch  Jovan  Sterija  Popović,  der 
spätere  große  serbischer  Dramatiker  und  Kulturreformer,  hielt  sich  in  Kragujevac  auf. 
Fürst  Mihajlo war anwesend und dürfte mit  den Aufführungen sehr zufrieden gewesen 
sein.216
Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass es sich hierbei 
um  keine  (reine)  Schultheater-Aufführungen  handelte.  Die  Darsteller  dürften,  laut 
zeitgenössischen Berichten, vorwiegend Beamte und Lehrpersonen gewesen sein217. Dieses 
„Ensemble“ wurde im folgenden Jahr nach Belgrad übersiedeln, um dort am „Teatar na 
Djumruku“  Vorstellungen  zu  geben.  Eine  weitere  wichtige  Information  ist,  dass  die 
Vorstellungen  des  wiederhergestellten  „Fürstlich-serbischen  Theaters“  öffentlichen 
Charakter hatten. Das Publikum musste für den Eintritt bezahlen; die Einnahmen waren für 
den Gymnasium-Fond bestimmt.218
Laut zeitgenössischen Beschreibungen befand sich das Theater im alten Typographie-
Gebäude,  wo zu dem Zeitpunkt das Gymnasium situiert  war  –  also in Vujićs  „teater“. 
Stojadinović  nimmt  an,  dass  in  diesem  Theater  weitere  Vorstellungen,  wie  Nikolićs 
„Adelaida, alpiska pastirica“, stattgefunden hatten.219
1841 wurde Belgrad Hauptstadt des Fürstentums Serbien. In diesem Jahr kam Nikolić 
mit  seinem „Ensemble“  nach  Belgrad.  Jovan  Sterija  Popović  gründete  zusammen  mit 
Nikolić  das  erste  Belgrader  Theater  „Teatar  na  Djumruku“  (1841-42).  Dieses  Theater, 
215  Stojadinović, Rajko,1975, a.a.O., S. 37
216  Ebd., S. 39
217  Ebd., S. 38-39
218  Ebd. S. 38
219  Ebd, S. 39-41
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dessen  Hausdramatiker  Sterija  war  und  das  vom  Staatsbudget  finanziert  wurde, 
repräsentierte „europäische“ Theaterkultur. „Teatar na Djumruku“  war die Fortsetzung von 
Nikolićs Theaterprojekts, das in Kragujevac begann. 
Ujes  sieht  „Teatar  na  Djumruku“  als  das  erste  professionelle  Nationaltheater  im 
südslawischen  Raum220.  Sterija  war  neben  Nikolić  die  wichtigste  Figur  in  diesem 
Unternehmen. Er beaufsichtigte den Umbau des Gebäudes „Djumrukana“ zum Theater. 
„Teatar  na  Djumruku“  enthielt  Logen  (für  den  Fürsten  und  die  regierenden 
Persönlichkeiten) und wurde technisch sehr gut ausgestattet.  In der ersten Arbeitsphase 
dieses Theaters (4.12.1841 – 25.2.1842) wurde das Haus von Nikolićs „Ensemble“ aus 
Kragujevac bespielt. In der zweiten Phase (26.2.1842 – 19.8. 1842) waren es zum großen 
Teil  Mitglieder  des „Leteće diletanstko pozorište“  („Fliegendes Dilletantentheater“)  aus 
Novi Sad bzw. „Domorodno teatralno društvo“ („Vaterländische Theatergesellschaft“) aus 
Zagreb, die vom Theater engagiert wurden. In dieser zweiten Periode wurde das „Teater na 
Djumruku“ zunehmend professionalisiert.  Das Theater wurde vom Staat subventioniert; 
die  Schauspieler  und  das  Theaterpersonal  wurden  für  ihre  Arbeit  entlohnt.  In  den 
öffentlichen  Ausschreibungen  des  Theaters  wurde  nach  Schauspielern  und 
„Nationaldramatikern“ gesucht.
Aufgeführt  wurden  Werke  fremdsprachiger  Autoren  wie  Kotzebue,  Weiße,  Schiller, 
Hugo,  aber  auch  Werke  „nationaler“  Dramatiker  wie  Jovan  Sterija  Popović,  Atanasije 
Nikolić und Laza Lazarević.
„Teatar  na  Djumruku“  wurde  zu  einer  wichtigen  Kulturinstitution  und  trug  zur 
Popularisierung  der  Theaterkultur  in  der  neuen  Hauptstadt  in  hohem  Maße  bei. 
Theaterbesuch wurde zu einem wichtigen Ereignis; in den Rezensionen wurde über die 
Spielweise, die Sprache im Theater, den „Geschmack“ usw. diskutiert. Durch das „Teatar 
na Djumruku“ bekam die serbische Öffentlichkeit eine neue Dimension.  
220  Ujes, Alojz. In: Sveske Matice srpske, gradje i prilozi za kulturnu i društvenu istoriju. Novi Sad, 1986, S. 
12 -27 
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5. „Kurze Biographie des Herrn Joachim Vuits“ II (1836 – 1847)
Ujes  erwähnt  in  seiner  Studie  „Pozorišno  stvaralaštvo  Joakima  Vujića“  („Das 
Theaterschaffen  Joakim  Vujićs“)221,  dass  es  Vermutungen  gibt,  dass  Vujić  1835  in 
Pančevo/Pancsova  Theatervorstellungen  veranstaltete,  und  beruft  sich  hierbei  auf 
Milleker222. Wie Ujes dies selbst kommentiert,  ist es sehr unwahrscheinlich, dass Vujić 
Theatervorstellungen  in  Pančevo  organisierte,  da  er   in  diesem  Zeitraum  als 
Theaterdirektor in Kragujevac tätig war223.
Nach  der  Schließung  des  „Fürstlich-serbischen   Theaters“  1836,  erhielt  Vujić  vom 
Fürsten eine Pension, die er bis zum Jahr 1839 – bis zum Fall Miloš Obrenovićs – bezogen 
hatte. 1836 hielt sich Vujić nicht nur in Kragujevac, sondern vor allem in Belgrad und 
Zemun/Semlin auf. 1837 kam er nach Pančevo. Dort dürfte er die Stadtbehörde um die 
Erlaubnis eine Theateraufführung zu veranstalten ersucht haben224. Es ist allerdings nicht 
bekannt, ob sein Gesuch bewilligt wurde. Von Pančevo ging Vujić zum Kloster Rakovac, 
wo er bis zum Ende des Jahres 1837 blieb. 1838 ist Vujić in Novi Sad zu finden. Er kam 
dorthin mit der Absicht sein Buch über Islam „Sistema iliti Sostojanije Muhamedanskago 
to jest  Tureckago zakona“ zu veröffentlichen. Die Publikation dieses Buches gab Vujić 
offiziell als Grund an, Theateraufführungen in Novi Sad zu veranstalten. Er veranstaltete 
zwei Vorstellungen mit den Novi Sader Dilettanten. Am 15. August 1838 wurde „Inkle i 
Jarika“ im Gasthaus „Kod fazana“ („Zum Fasan“) aufgeführt. Am 13. September fand im 
selben Gasthaus die Aufführung von Jovan Sterija Popovićs Stück „Nevinost ili Svetislav i 
Mileva“225 („Die Unschuld oder Svetislav und Mileva“) statt.
221  Ujes, Alojz,1988, a.a.O.
222  Milleker, Felix. Geschichte der Stadt Pančevo, Pančevo 1925
223  Ujes, Alojz,1988, a.a.O., S 125
224  Tomandl, Mihovil, 1956, a.a.O., S. 57
225  In  seinem Buch „Reise  in  Serbien  im Spätherbst  1829“ erwähnt  Otto  Dubislav  von  Pirch,  dass  er 
während seines Serbienaufenthaltes Serbischunterricht nahm und sich zu diesem Zweck Sterijas Stück 
bediente: „Ich begann mit der Übersetzung des serbischen Trauerspiels Swetislaw und Milewa oder die 
Unschuld, welches in der Zeit kurz nach der Amselfelder Schlacht spielt, und im ganzen Lande bekannt 
und beliebt ist.“[Ebd., S. 163-64]. Wie populär Sterijas Stück wirklich war, lässt sich mit Sicherheit nicht 
sagen. Z. Konstantinović stellt die Frage, wie Pirch zu diesem Werk gekommen ist. Er nimmt an, dass 
Pirch das genannte  Theaterstück  Sterijas auf Empfehlung vom Karlstädter Episkopen Lukijan Mušicki 
gelesen hatte. [Vgl. Konstantinović, Zoran.  Prva pominjanja Sterijinih dela kod Nemaca („Die ersten  
Erwähnungen der Werke J. St. Popovićs bei den Deutschen“). In: Zbronik istorije književnosti:  Jovan 
Sterija Popović. Bd., 9. Belgrad: (SANU) 1974, S. 451-456]. Pirch präsentiert in seinem Buch eine von 
Mušicki  zur  Verfügung gestellte  (unvollständige)  Bibliographie  der  serbischen  Literatur,  in  der  auch 
Joakim Vujić mit den  Werken „Fernando und Jarika“, „Unterhaltende Fabeln – Bertold –Bertoldino“, 
„Belohnung und Strafe“ , „Der Junge Robinson“ , „Tugendschule“, „Neueste Erdbeschreibung“, Reise in 
Serbien“, „Raff’s Naturgeschichte“  und „Französische Grammatik“ (Titel nach Pirch) vertreten ist. 
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Die mediale Öffentlichkeit zeigte großes Interesse für diese zwei Aufführungen. Todor 
Pavlović  kündigte  in  seinem  „Srpski  narodni  list“  („Das  serbische  Volksblatt“)  die 
Aufführung von „Inkle i Jarika“ an und äußerte die Hoffnung,  es möge sich ein Zuschauer 
finden, der über die  Aufführung ausführlicher zu berichten vermag. 
Ein  anonymer  Rezensent  beschrieb  in  „Magazin  za  hudožestvo,  literaturu  i  modu“ 
(„Das  Magazin  für  Kunst,  Literatur  und  Mode“)  sowohl  die  Aufführung  von  „Inkle  i 
Jarika“, als auch die von „Nevinost ili Svetislav i Mileva“226. Er vermerkte, dass die letzt 
genannte Aufführung, die besser besucht war als die erst genannte, vier Stunden dauerte 
und zwei  „Tableaux vivants“  einschloss.  Er  nannte alle  Mitwirkenden und so sind die 
Namen der Darsteller überliefert. 
Wichtig  ist  in  diesem Zusammenhang  die  Tatasche,  dass  es  sich  hierbei  um keine 
Schultheateraufführungen  handelte.  Vujićs  Darsteller  waren,  wie  weiter  oben  erwähnt, 
Dilettanten. Vujić gründete 1838 in Novi Sad „Leteće dieletansko pozorište“ („Fliegende 
Dilletantengesellschaft“). Die meisten Ensemblemitglieder kamen von der Theatertruppe 
Maksim Brežovskis227
„Leteće  diletatntsko  pozorište“  wurde  1840  nach  Zagreb  eingeladen,  um  dort  das 
Ensemble  der  neugegründeten  „Domorodno  teatralno  društvo“  („Vaterländische 
Theatergesellschaft“)  (1840-42) zu werden. Diese wichtige Kulturinstitution wurde von 
den  Vertretern  der  kroatischen  „illyrischen  Bewegung“  initiiert  und  stellt  den  ersten 
Versuch im südslawischen Sprachraum dar,  das Theater zu professionalisieren und eine 
Nationalbühne  zu  konstituieren.  Das  große  Verdienst  für  die  Schaffung  des 
illyrischen/kroatischen  Theaters  gebührt  dem  kroatischen  Dramatiker  und 
Theatertheoretiker Dimitrije Demeter.  Am Spielplan der „Domorodno teatralno društvo“ 
standen neben den Übersetzungen aus dem Deutschen, Italienischen und Französischen, 
auch „nationale“ Dramatiker, wie der bedeutende kroatische Dramatiker Ivan Kukuljević, 
oder der bereits erwähnte einflussreiche serbische Dramatiker Jovan Sterija Popović; auch 
Vujićs Stück „Fernando i Jarika“ wurde aufgeführt.
Anfang 1839 ging Vujić von Novi Sad nach Belgrad. In diesem Jahr ereigneten sich im 
Fürstentum Serbien bedeutende Veränderungen. Für die Alleinherrschaft des Fürsten Miloš 
226  Ebd., S. 57
227  Zu den besten Ensemblemitglieder der “Leteće diletantsko pozorište“ zählten: Jovan Kapdemort, Toma 
Isaković, Djordje Anastasijević, Dimitrije Grujić, Ljubomir Stefanović, Ljubomir Jovanovć, Sava 
Marković, Petar Petrović, Stevan Karamat, Maksim Brežovski, Sofija Jovanović – Anastasijevićka, 
Katica Jovanovićeva  und Marija Stefanović. Quelle: Stojković, Borivoje.Istorija srpskog pozorišta. 
Belgrad,1979, S. 61  
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Obrenović, die seit Jahren auf Unzufriedenheit und Missbilligung stieß, schien das Ende 
gekommen zu sein. Die von der „Hohen Pforte“ in Kraft gesetzte Verfassung von 1838 
schränkte Milošs Absolutismus deutlich ein. Der Fürst war nicht imstande seine Macht mit 
dem in der Verfassung vorgesehenen „Staatsrat“ zu teilen. Den Mitliedern des Senatsrats, 
die sich  zur Partei der „Verfassungsverteidiger“ („ustavobranitelji“) zusammengeschlossen 
hatten, gelang es Miloš zu stürzen. Am 13. Juni 1839 sah sich Fürst Miloš gezwungen die 
Politik zu verlassen und dankte zugunsten seines  todkranken älteren Sohnes Milan ab. 
Miloš  wanderte  in  die  Walachei  aus,  wo  er  viele  Güter  besaß.   Diese  politischen 
Umwälzungen und vor allem der Fall Milošs dürften Vujić schwer getroffen haben. Im 
selben Monat, in dem sein Gönner abdankte, verließ Vujić Serbien. Er ging zunächst nach 
Pančevo/Pancsova, wo er seine letzte Theatervorstellung veranstaltete. In Pančevo konnte 
er seinen alten Freund David Rajić wieder dafür gewinnen. Aufgeführt wurde Jovan Sterija 
Popovićs Stück „Kir Janja“. Es ist bezeichnend, dass Vujić zunehmend Sterijas Stücke zur 
Aufführung  brachte.   Die  Beziehung  Vujićs  zu  Sterija  ist  für  die  serbische 
Theatergeschichte nicht unwesentlich und wird in weiterer Folge behandelt. 
Von Pančevo ging  Vujić  nach  Temesvár,  von Temesvár,  im Juli  1839,  zum Kloster 
Bezdin. In Bezdin blieb er bis Juli 1840; vermutlich schrieb er dort sein Islam-Buch zu 
Ende. Er gab dieses Werk jedoch nicht heraus. In Bezdin erfuhr er vom großen Brand in 
Baja, dem auch seine Bibliothek zum Opfer fiel. Vujić ging nach Baja und blieb dort zwei 
Wochen. Seine nächste Station war Novi Sad, von wo aus er sich auf seine letzte große 
Reise  begab.  Er  bereiste  dabei  die  Walachei  (heute  Rumänien),  Moldawien,  Krim und 
Bessarabien im Russischen Reich. Er verfasste darüber ein Reisebuch, das er einige Jahre 
später herausgab.
Vujić kehrte 1842 von der Russland-Reise zurück und ließ sich in Belgrad, seit 1841 
Hauptstadt des Fürstentums Serbien, nieder. In diesem Jahr wurde Milošs jüngerer Sohn 
Mihajlo,  der  Nachfolger  des  verstorbenen  Milan  Obrenović,  der  seit  1839  regierte, 
gestürzt. Aleksandar Karadjordjević, der Sohn Karageorgijs, wurde serbischer Fürst. 
In  Belgrad  hatte  Vujić  keine  Einnahmequellen.  Der  Maler  Dimitrije  Avramović 
kümmerte  sich  um  ihn  und  leistete  ihm  Unterhalt.  1843  ließ  Vujić  sein  „heroisches 
Schauspiel“ über Karageorgij „Crnij Djordje ili Otjatije Beograda ot Turaka“ drucken. Die 
politischen Verhältnisse waren diesmal günstiger dieses Drama im Druck erscheinen zu 
lassen, denn der Herrscher war aus dem Hause Karadjordjević. Vujić dürfte weiterhin dem 
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exilierten Miloš loyal gewesen sein.
Vujićs  Bitten  und  Gesuche  um staatliche  Pension  sowie  um eine  Rezensentenstelle 
waren vergeblich. Er starb 1847, völlig verarmt, in der Wohnung des Buchbinders Winkler. 
Einen Tag vor seinem Tod erschien Vujićs letztes Werk im Druck und zwar seine erste 
Übersetzung  „Izlišnaja  ljubov  Irine  i  Filandra“  (aus  dem  Italienischen,  Original  nicht 
bekannt).  Er  wurde  auf  dem Friedhof  der  Kirche  des  heiligen  Markus  (Crkva  Svetog 
Marka) in Belgrad begraben.  
5.1. Joakim Vujić über das Theater   
Vujićs  Interesse  für  das  Theater  dürfte  sich  sehr  früh  entwickelt  haben.  Es ist  sehr 
wahrscheinlich,  wie Ujes  annimmt,  dass Vujić  bereits  in seiner  Geburtsstadt  Baja  dem 
Theater begegnete; es könnte sich hierbei um deutschsprachige Wandertruppen gehandelt 
haben. Wie oben bereits dargelegt, konnte Vujić auch in Novi Sad (1787-88) und vor allem 
in Pressburg/Bratislava (1793-95) viele Aufführungen sehen. Die Bedeutung Triests  für 
seine  theatralische  Entwicklung  ist  bestimmt  sehr  groß:  in  dieser  Stadt   konnte  Vujić 
verschiedenen Theaterformen begegnen und sich vor allem für die Oper begeistern. Wie 
wichtig das Theater für Vujić während seines Triester Aufenthalts geworden ist, ist auch 
anhand  der  Beschreibungen  seiner  Italien-Reise  zu  sehen.  Vujić  versäumte  es  nie  das 
jeweilige Stadttheater zu beschreiben. Er dokumentierte auch seine Theaterbesuche in Rom 
und Florenz.    
In  seiner  „Kurzen Biographie“  von 1826 erwähnte  Vujić  seine  Theateraufführungen 
nicht,  er  versäumte  es  aber  nicht  zu  betonen,  dass  die  meisten  von  ihm  übersetzten 
Theaterstücke  „unter  die  Lieblinge  fast  aller  Nationen  gehörten“228.  Er  erinnerte  zum 
Schluss an seine Verdienste für das serbische Theater  und behauptete:  „Niemals  waren 
Theaterstücke in dieser Sprache aufgeführet, und gespielet, er ist der erste, der mehrere 
Stücke zur allgemeiner Zufriedenheit und größten Vergnügen auf die Bühne brachte, sein 
Interessen lockte ihn hiezu, indem er die Einnahme, worunter oft sehr bedeutende waren, 
stets zu öffentlichen Wohlthathen widmete, indem er dieselbe an öffentliche Institute oder 
anderen Hilfsbedürftigen seiner geliebten Vaterlandes widmete“.229
In seiner Autobiographie von 1833 („Životoopisanije“) widmete er diesem Thema mehr 
228  Vujić, Joakim, 1826, a.a.O., S. 20
229  Ebd., S. 21-22
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Platz230. Im 14. Kapitel dieses Buches setzte sich Vujić mit dem Theater auseinander und 
berichtete  ausführlich  über  seine  „predstavlenija“  (Vorstellungen).  Er  sprach  an  dieser 
Stelle von seiner Pionierleistung und bezeichnete sich als erster, der Theateraufführungen 
in serbischer Sprache gab, wobei er den Unterschied zur Schultheaterpraxis hervorhob. Er 
grenzte nämlich seine Theateraufführungen von den Schultheateraufführungen, die einige 
Lehrer – darunter auch er selbst – organisierten, ab. 
Vujić  bezeichnete  das  Theater  als  „notwendige  Schule“  („nuždna  skola“),  in  der 
Tradition  jener  Aufklärer,  die  das  Theater  als  Erziehungsanstalt,  als  Sittenschule 
betrachteten. Als Beweis für die „Nützlichkeit“ und die Wichtigkeit des Theaters führte 
Vujić die hohe Anzahl der Theaterhäuser in den Städten der „aufgeklärten Völker“ an. Er 
äußerte dabei den Wunsch, die Theaterkultur der „aufgeklärten Völker“ möge sich unter 
den  Serben  in  Ungarn  etablieren  und  verbreiten.  Vujić  dachte  dabei  bestimmt  an  die 
Errichtung stehender Theaterhäuser und nannte in diesem  Zusammenhang zwei Städte – 
Temesvár und Novi Sad. Die Theater sollten, so Vujić, mit der finanziellen Unterstützung 
der Bürger behauptet und erhalten werden. Dass die Theaterhäuser in den kleinen Städten 
vorwiegend auf Bürgerinitiative gegründet und durch die Bürger finanziert wurden, war im 
19.  Jahrhundert  keine  Seltenheit.  Anscheinend hielt  Vujić  Temesvár  und Novi  Sad  für 
wichtige Kulturzentren der serbischen Ethnie im Habsburgerreich, in denen das Bedürfnis 
nach dem „Kulturkapital“ besonders groß war.  
Allerdings glaubte Vujić an die Verwirklichung dieses Vorhabens nicht.  Das Theater 
konnte  sich,  laut  Vujić,  bei  den  Serben  nicht  „durchsetzen“.  Er  berichtete  von  einer 
unangenehmen Theatererfahrung, die er 1832 in der Stadt A. (Arad) machte. Es handelte 
sich dabei um die oben genannte Vorstellung „Paunka jagodinka“. Vujić beschwerte sich 
über das serbische Publikum, das sein Geld lieber im „Bircauz“ („Wirtshaus“) oder für 
einen Ball als für das Theater ausgeben würde. So ein Publikum, das nur ungern seinen 
„Kreutzer“ in die Theatervorstellung investierte,  war dem Theater  gegenüber,  so Vujić, 
äußerst kritisch eingestellt.231 Wie oben bereits festgestellt, ist es nicht bekannt, wie diese 
Vorstellung  verlief  und,  ob  es  einen  „Theaterskandal“  gab.  Sie  schien  für  Vujić  eine 
besonders unangenehme Erfahrung gewesen zu sein. Seine persönliche Kränkung dürfte 
ihn dazu bewogen haben, die Kritik am serbischen Publikum zu üben.  
230  Vujić, Joakim, 1833, a.a.O., S. 416-425
231  Vujić, Jokaim, 1833, a.a.O., S. 418-419
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5.2. Pavle Popović über Joakim Vujić
Der berühmte serbische Literaturkritiker Pavle Popović (1868-1939) setzte sich mit dem 
Werk  Joakim  Vujićs  auseinander  und  lieferte  einige  bedeutende  Beiträge  zur  Vujić-
Forschung. Dank Popović sind einige verbrannte oder verloren gegangene Werke Vujićs zu 
einem Teil erhalten geblieben. Er bezieht sich in seinen Abhandlungen und „Rezensionen“ 
auf  einige  Werke  Vujićs  –  darunter  Theaterstücke  wie  auch  theoretische  oder 
autobiographische Schriften  – die  heute  nicht  mehr  existieren.  Die  in  seinen Schriften 
vorhandenen Vujić-Originalzitaten sind für die Forscher von großer Wichtigkeit  – auch 
wenn sie  aus  dem Zusammenhang gerissen  und unvollständig sind.  Einige Stücke,  die 
verloren  gegangen  sind,  behandelte  er  ausführlich,  wodurch  er  sie  der  Forschung 
zugänglich machte.   Dies ist ein großes Verdienst Popovićs.
Andererseits trug Popović wesentlich zum schlechten „Image“ Vujićs bei. Es war vor 
allem sein ausgesprochen hartes Urteil über Vujić, das in der Folge zu einer sehr negativen 
Bewertung Vujićs  führte.  Vujić  war für Popović in literarischer Hinsicht  minderwertig; 
auch als Person war er, laut Popović, nicht ernst zu nehmen. Popović erkannte als erster 
Vujićs Fernostreise als fiktiv und diese „grobe Lüge“ konnte er ihm nicht verzeihen. Sein 
Misstrauen  Vujić  gegenüber  war  sehr  groß.  Er  warf  Vujić  schlechten  literarischen 
Geschmack, Unoriginalität sowie „unregelmäßige“ und unzureichende Bildung vor. Durch 
das Übersetzen literarischer Werke „von niedriger Qualität“ hatte Vujić, so Popović, den 
schlechten Geschmack in der serbischen Literatur gefördert; er hätte, meint Popović weiter, 
ebenso  gut  Lessing,  Schiller  und  Goethe  übersetzen  können;  im  Vujićs  Opus  fehlen 
ebenfalls,  so  Popović,  Molieré  und  Goldoni  –  Autoren,  die  einem breiteren  Publikum 
„zugänglich“  waren232.  In  seiner  Kritik  konzentrierte  sich  Popović  auf  das  literarische 
Schaffen Vujićs, welches er harter Kritik unterzog, und nicht auf seine Theaterpraxis. Die 
neuere Vujić-Forschung war vor allem damit beschäftig das vorurteilbehaftete Vujić-Bild 
zu revidieren.
232  Popović, Pavle. Srpska komedija u 19. veku. Pančevo, 2001, S.24
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5.3. Vujić und Sterija
Sehr negativ sah Popović auch Vujićs Verhältnis zu Jovan Sterija Popović (1806-1856). 
Der aus Vršac/Werschatz stammende Sterija gilt als erster großer serbischer Dramatiker 
des  19.  Jahrhunderts  und als  Organisator  und Erneuerer  des  serbischen Kultursystems. 
Sterija ist in vielerei Hinsicht eine wichtige Figur in der serbischen Theatergeschichte. Er 
gründete 1841 zusammen mit Anastasije Nikolić das erste Belgrader Theater „Teatar na 
Djumruku“ (1841-42). Dieses Theater, dessen Hausdramatiker Sterija war, repräsentierte 
„europäische“  Theaterkultur  und  wird  als  Vorstufe  zur  professionellen  Nationalbühne 
gesehen. 
Sterija war für seine Zeit außerordentlich gut gebildet und bezog sich in seinen
theatertheoretischen Werken u.a. auf Aristoteles, Horaz, Molieré, Diderot, Lessing233. Er 
war außerdem mit der „europäischen“ Theatertradition, zu der er selbst gehörte, sehr gut 
vertraut und übersetzte Theaterstücke aus dem Deutschen und Französischen. Sterija war 
nicht nur im Theaterbereich tätig234, sondern war auf dem Gebiet der Kultur generell sehr 
engagiert.  Die  Gründungen  folgender  Kulturinstitutionen  erfolgten  auf  seine  Initiative: 
„Narodni  muzej“  (  „Das  Volksmuseum“)  „Čitaliste  Beogradsko“  („Der  Belgrader 
Leseraum“),  „Srpska  akademija  nauka  i  umetnosti“  („Serbische  Akademie  der 
Wissenschaften und Künste“). Er war außerdem Erneuerer des Bildungssystems, Verfasser 
zahlreicher Schulbücher, Lyzeum- Professor in Kragujevac usw.
Sterijas Werk näher zu untersuchen würde den Rahmen dieser Arbeit  sprengen. Von 
Interesse erscheint hier die Beziehung Vujić-Sterija,  die aus theatergeschichtlicher Sicht 
sehr  bedeutend  ist.  Popovićs  negatives  Urteil  über  das  Verhältnis  der  beiden 
Theatermänner (insbesondere Vujić zu Sterija) ist auf einen unveröffentlichten Text Vujićs 
zurückzuführen.  Es  handelt  sich  hierbei  um  die  verloren  gegangene  Schrift  „Tužba 
knjižestva serpskago“ („Die Klage der serbischen Literatur“). Popović bezieht sich auf eine 
Textstelle,  die,  seiner Meinung nach,  Vujićs  feindliche Einstellung zu Sterija  illustriert. 
Popović zitiert einige Sätze, die nicht kontinuierlich und miteinander verbunden, sondern 
aus dem Kontext gerissen sind. Vujić beschwerte sich hier über den Umfang der „neueren“ 
Veröffentlichungen („zu dünn“) und nannte in diesem Zusammenhang zwei Werke Sterijas 
(„Pokondirena tikva“ und „Kir Janja“). Er kritisierte Autoren, die solche „dünnen“ Bücher 
233  Ujes, Alojz.Zemunska pozorja. Zemun, 2007,S. 98
234  Er arbeitete u.a. als Dramatiker, Regisseur, Organisator und Theaterkritiker.
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schrieben und dadurch die Literaturliebhaber „ausraubten“235.  Vujić nannte hier Sterijas 
Name nicht, griff ihn aber indirekt an. 
Diese Kritik Vujićs an Sterija schrieb Popović seinem „literarischen Neid“ sowie seiner 
„angeborenen Ungerechtigkeit“ zu. Kovaček erinnert daran, dass sich Vujićs Kritik nur auf 
den Umfang und nicht auf die literarische Qualität von Sterijas Werken bezog236. 
Vujić erscheint auf den Pränumenarnetlisten der beiden oben genannten Werken. Dass 
sich  Vujić  dazu entschloß,  die  beiden Werke  käuflich  zu  erwerben  ist  bemerkenswert. 
Bücher galten zu der Zeit immer noch als Luxus. Vujićs finanziellen Verhältnisse waren nie 
besonderes günstig; es musste folglich für ihn eine wichtige Entscheidung gewesen sein, 
Sterijas Bücher vorzubestellen. Er musste, laut Kovaček, etwas Konkretes im Sinne gehabt 
haben  (vielleicht  eine  Aufführung?),  als  er  sie  kaufte237.  Vujić  dürfte  schließlich  vom 
Umfang  der  Bücher  enttäuscht  gewesen  sein.  Im  Vergleich  zu  seinem  umfangreichen 
Islam-Buch, das er nicht drucken konnte, erschienen ihm Sterijas Werke „zu dünn“. Die 
Tatsache, dass er sein Manuskript nicht veröffentlichen konnte, schien ihn zusätzlich zu 
seiner Kritik motiviert zu haben.
Vujićs Verhältnis zu Sterija nur anhand dieser Textstelle zu beurteilen wäre historisch 
inkorrekt. Diese Beziehung ist weitaus produktiver, als dem Popović Text zu entnehmen 
ist. Wie oben schon dargelegt, veranstaltete Vujić im Sommer 1838 in Novi Sad mit den 
Gymnasialschülern  und  Dilettanten,  späteren  Mitglieder  des  „Fliegenden 
Dilettantentheaters“,  drei  Aufführungen.  Die  dritte  Aufführung,  Sterijas  „Nevinost  ili 
Svetislav i Mileva“ („Die Unschuld oder Svetislav und Mileva“), fand am 12. September 
statt. In der Forschung wird diese Aufführung als die Erstaufführung eines Sterija-Stückes 
betrachtet, da eine frühere Aufführung bisher nicht nachgewiesen werden konnte238.
Vujić gilt ebenso als Gründer des „Fliegenden Dilettantentheaters“ („Leteće diletantsko 
pozorište“), obwohl es Vermutungen gab, dass die besagte Truppe bereits 1837 existierte. 
Nach  der  Vorstellung  vom  12.  September  verließ  Vujić  die  Truppe,  die  ohne  seine 
Unterstützung weiterhin Aufführungen gab. 
Vujićs letzte bisher bekannte Theateraufführung, Sterijas „Kir Janja“ („Der Geizige“) 
fand am 21. Juli 1839 in Pančevo/Pancsova statt. Die Tatsache, dass Vujić Sterijas Werke 
235  Popović, Pavle. 2001,a.a.O., S. 26
236  Kovaček, Božidar. Joakim Vujić i Sterija. In: Zbronik Matice srpske za umetnost i muziku. Novi Sad, 
1990, S. 53-61 
237  Ebd. S. 54
238  Ebd., s. 54-55
94
auf  die  Bühne  brachte,  zeugt  davon,  dass  er  Sterija  als  Dramatiker  schätzte.  Leteće 
diletantsko  pozorište“  brachte  zunächst  in  Zagreb  als  „Domorodno  teatralno  društvo“ 
(1840-41) und wenig später auf dem „Teatar na Djumruku“ (1841-42) in Belgrad Sterijas 
Werke zur Aufführung.
Mit seinen Sterija- Aufführungen steht Vujić am Anfang einer langen Tradition; Sterija 
gehört zu den populärsten und meistaufgeführten serbischen Dramatiker. 
   
5.3.1. Vujić und Sterija als Dramatiker
Vujić und Sterija wurden als Dramatiker selten in Verbindung gebracht. Während Sterija 
als ernstzunehmender, raffinierter Stückeschreiber von seinen Zeitgenossen wie von der 
Nachwelt  hoch  gelobt  wurde,  wurde  Vujić  literarische  Qualität  stets  abgesprochen. 
Milinčević239  macht  darauf  aufmerksam,  dass  Vujić  und Sterija  nicht  als  voneinander 
komplett unabhängige Erscheinungen der serbischen Dramengeschichte zu behandeln sind. 
Ihre dramatischen Werke zeugen von einer Kontinuität in der Entwicklung der modernen 
serbischen Literatur. Milinčević betont, dass Sterija nicht nur fremdsprachige Dichter zum 
Vorbild hatte, sondern auch von Vujić beeinflusst wurde. Um dies zu illustrieren, vergleicht 
er zwei Komödien dieser beiden Dramatiker. Milinčević behauptet, dass es zwischen Vujić 
und Sterija durchaus Überschneidungen gibt, nicht nur hinsichtlich der Stoffauswahl und 
des dramatischen Aufbaus, sondern vor allem hinsichtlich der Sprache. Die Art wie die 
Sprache  –  in  beiden  Fällen  das  „Slawenoserbische“  –  zum Zweck  des  Erreichens  der 
komischen  Effekte  eingesetzt  wird,  ist,  laut  Milinčević,  bei  beiden  Dramatikern  die 
gleiche. Beide Autoren entstammen dem ungarisch-serbischen Milieu und verwenden das 
Slawenoserbische  als  Literatursprache.  Allerdings ist  die  Sprache  Sterijas  näher  an der 
„Volksprache“  (im  Sinne  der  Vuk’schen  Reform)  und  wirkt  weniger  artifiziell  als  die 
Sprache  Vujićs.  Beide  Autoren  schöpfen  ihre  Komik  aus  den  sprachlichen  (Ver-) 
Mischungen,  den  Bedeutungsverdrehungen  der  Fremdwörter  und  vor  allem  aus  dem 
„Sprachsnobismus“ des (un-)gebildeten Bürgertums. 
Sterija konnte Vujićs Vorstellungen während seiner Studienzeit in Temesvár oder auch 
anderswo gesehen haben.  Es ist  anzunehmen,  dass  er  Vujićs  Werke  kannte und davon 
beeinflusst  wurde.  Sterija  widmete  dem  verstorbenen  Vujić,  als  Zeichen  seiner 
239  Milinčević, Vaso. Vujić i Sterija. In: Zbronik Matice srpske za umetnost i muziku. Novi Sad, 1990, S. 63-
70
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Wertschätzung, ein Epitaph240.
240  Milinčević, Vaso, 1990, a.a.O., S. 66
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6. Joakim Vujićs Schauspielbearbeitungen: „Kreštalica“ (1814)
Joakim Vujićs Übersetzung bzw. Schauspielbearbeitung „Kreštalica“ ist von historischer 
Bedeutung.  Die  „Kreštalica“-  Aufführung  vom  24.  August  1813  im  Pester  Rondelle-
Theater war die erste öffentliche Bühnenvorstellung eines serbischen Theaterstückes. Bei 
dieser Vorstellung wirkten der bedeutende ungarische Schauspieler und Dramatiker István 
Balogh und seine Schwester Julianna Balogh mit. Es war ein großes kulturelles Ereignis 
für  die  „ungarischen  Serben“;  die  „Novine  Serbske“  berichtete  begeistert  über  diese 
Vorstellung. Vujić ließ „Kreštalica“  1814 in Ofen/Buda drucken. 
   
6.1. Kotzebue als Vorbildautor 
Die Originalvorlage für „Kreštalica“ war August von Kotzebues Stück „Der Papagoy“ 
(Leipzig 1792). Vujić übersetzte/bearbeitete insgesamt acht Stücke Kotzebues. In seiner 
Begeisterung für Kotzebue war Vujić durchaus im Geist seiner Zeit. Kotzebue beherrschte 
die  Bühnen im deutschsprachigen Raum und im restlichen Europa jahrzehntelang.  Am 
Wiener Burgtheater wurden vom 1776 bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts 114 Stücke 
Kotzebues  3872  Mal  gespielt241;  in  Berlin  zwischen  1786  und  1885  3244  Mal242;  im 
Weimarer Theater unter der Leitung Goethes (1791 – 1817) wurden 87 Stücke Kotzebues 
667 aufgeführt;  im Vergleich dazu kamen 18 Stücke  Goethes  238 Mal  und 18 Stücke 
Schillers 367 Mal zur Aufführung.   
In  einer  Zeit,  in  der  das  Theater  zum gesellschaftlichen Treffpunkt  sowie  zu  einem 
wirksamen Kommunikationsmedium des emporkommenden Bürgertums wurde, konnte ein 
erfolgreicher  Bühnenautor  wie  Kotzebue  die  öffentliche  Meinung  enorm beeinflussen. 
Über  Kotzebue  schreibt  G.  Giesenmann  in  seiner  Studie  „Zur  Entwicklung  des 
slovenischen  Nationaltheaters“  Folgendes:  „Kotzebue  und  seine  zahlreichen 
Gesinnungsgenossen  auf  theatralischem  Gebiet  brachten  das  Publikum  in  ihre 
Abhängigkeit und nivellierten schliesslich den Theatergeschmack, nicht zuletzt auch mit 
Hilfe  der  Unternehmer,  die  die  finanziellen  Vorteile  solcher  Stücke  auszunützen 
verstanden.“243 Wie  sehr  auch  Kotzebue  von  seinen  Zeitgenossen  als  „Trivialautor“ 
241  Memmer, Hans. Kotzebue im Theaterleben der Goethezeit. Wien, 1974, S. 35
242  Kovaček, Božidar, 1987, a.a.O., S. 45-46
243  Giesemann, Gerhard. Zur Entwicklung des slovenischen Nationaltheaters. München: Dr. Dr. Rudolf 
Trofenik, 1975, S. 7 
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kritisiert wurde, wurde er doch zu einem der erfolgreichsten Autoren seiner Zeit und auch 
zu der wichtigsten Figur im Entstehungsprozess der einzelnen „Nationaltheater“, wie des 
russischen, tschechischen, slowenischen, kroatischen, serbischen usw. Die Beschäftigung 
mit Kotzebue war in einem bestimmten Entwicklungsstadium dieser Nationaltheater, laut 
Giesenmann,  „unumgänglich“.  Giesenmann  erklärt  dieses  Phänomen  folgendermaßen: 
„Die  Eignung  der  Stücke  Kotzebues  für  ein  nationales  Programm bestand  in  der  fast 
idealen Vereinigung von Faktoren, die den Bedürfnissen des Theaters entsprachen: eine 
allgemeine,  dem  jeweiligen  Publikumsgeschmack  angeglichene  Thematik,  die  der 
Übertragung  in  einen  anderen  Kulturbereich,  d.h.  der  Slovenisierung  ebensowenig 
Widerstand entgegensetzte wie die sprachliche Gestaltung der Stücke, Anspruchslosigkeit 
im  Aufwand,  der  Inszenierungstechnik  und  Rollenverwirklichung,  Theaterwirksamkeit 
aufgrund  einer  ausgefeilten  dramaturgischen  Technik.“244 Dies  kann  auf  die  serbische 
„Theatersituation“ zur Zeit Vujićs übertragen werden.
Kotzebue-Rezeption in verschiedenen Sprachgemeinschaften weist ähnliche Strukturen 
auf. Serbisch war einer der Sprachen, die sich im Standardisierungsprozess befanden und 
bei  denen die  „Nationalliteratur“  erst  im Entstehen war.  Deutsche  Sprache  und Kultur 
galten als Vorbild für die „Nationen im Werden“. Dem Theater kam bei der Heranbildung 
des Kulturbewusstseins verschiedener Völker eine wichtige Rolle zu. Es wurde zu einem 
Medium  der  Verselbständigung  und  Verbreitung  der  jeweiligen  Nationalsprache.  Ein 
dramatisches Werk zum Zweck der Schaffung einer Nationaldramatik zu übersetzen bzw. 
zu „nationalisieren“ gehörte zur gängigen Praxis. Vujić steht somit in der Tradition jener 
Autoren,  die  durch  die  Übertragung  „europäischer“  Literatur  in  die  jeweilige 
Nationalsprache, die kulturelle Entwicklung des eigenen Volkes zu fördern vermochten. 
Kotzebue kommt hier große Bedeutung zu. Seine Stücke wurden am meisten übersetzt 
bzw. „nationalisiert“. 
Es gilt an dieser Stelle am Beispiel von „Kreštalica“ Vujićs Herangehensweise bei der 
Übersetzung bzw. Bearbeitung  der Theaterstücke zu illustrieren.
244  Ebd., S. 33
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6.2. „Der Papagoy“: Inhalt
Die reiche und junge englische Witwe Amalie Bedford sehnt  sich nach einer  neuen 
Liebe.  Sie  wünscht  sich  einen  Ehemann,  der  ihren  hohen  moralischen  Ansprüchen 
entspricht.  Ludwig  Westerland,  der  sich  für  einen  Baron  ausgibt,  will  sie  für  sich 
gewinnen.  In Wirklichkeit  ist  er  ein Spieler  und Betrüger,  der  aus  Bedfords  Vermögen 
seine Schulden bezahlen möchte. Ihre Kammerfrau Betty versucht sie dazu zu überreden, 
den „Baron“ zu heiraten, doch Lady Bedford möchte dies nicht tun. Als Ludwigs Vater 
Richard, ein verarmter alter Kaufmann in die Stadt kommt, um seinen Sohn zu besuchen, 
will ihn sein Sohn nicht sehen. Richard wird vom Diener seines Sohnes, Heinrich, auf die 
Strasse  hinaus  geworfen.  Richard  ist  gezwungen  in  der  Hütte  des  alten  Fischers  zu 
übernachten. Dort trifft er zwei Schiffbrüchigen: seinen Sohn Georg und dessen schwarzen 
Diener Xury, die ebenfalls beim armen Fischer eine Unterkunft gefunden haben. Georg 
kam aus Amerika,  wo er viele Jahre lebte.  Beim Schiffbruch verlor Georg sein ganzes 
Vermögen. Es kommt zu einem rührenden  Wiedersehen mit seinem Vater. Richard erzählt 
ihm, wie er von seinem Sohn Ludwig misshandelt wurde. Richard hat nun kein Geld mehr. 
Georg  und  Xury beschließen  ihren  Papagei,  der  sprechen  kann,  zu  verkaufen,  um für 
Richard Geld aufzutreiben. Lady Amalie kauft Xury den Papagei ab. Sie hört den Papagey 
einen Satz sprechen, nämlich: „Bete, Georg, bete für den Vater“. Lady Amalie fragt Xury 
was dieser Satz zu bedeuten hat und erfährt von ihm, wie auch vom Fischer die Geschichte 
Georgs.  Lady Amalie  ist  von den Taten  Georgs  und vom seinen Verhalten  dem Vater 
gegenüber sehr beeindruckt. Als sie Georg trifft, bietet sie ihm an, ihn zu heiraten. Georg 
akzeptiert  dies  und  freut  sich,  zusammen  mit  seinem  Vater  und  Xury,  über  sein 
unerwartetes Glück.    
6.3. „Der Papagoy“: Hintergrund
„Der  Papagoy“ ist  dem Genre  „bürgerliches  Rührstück“  zuzuordnen.  Die  Ideen der 
Aufklärung, wie Gleichheit aller Menschen, bürgerliche Freiheit, bürgerliche Tugendwerte, 
Toleranz usw.  spielen hier  eine wichtige  Rolle.  Lady Amalie  Bedford handelt  als  eine 
unabhängige und freiheitsliebende Frau.  Georg verkörpert  das  Bürgerideal  der  Tugend, 
sein Bruder Ludwig das Gegenteil. Die Handlung ist auf den Kampf zwischen Gut und 
99
Böse ausgerichtet, was ein äußerst simplifiziertes Weltbild erzeugt. Der gute Ausgang ist 
bei Kotzebue obligatorisch.    
Die Einbeziehung der exotischen Schauplätze bzw. Charaktere ist auch ein Kennzeichen 
dieser „Mischform“. Georg kommt aus Amerika, aus einem fernen Land, und bringt seinen 
Diener  Xury  mit.  Xury,  als  „Naturkind“  steht  für  die  Reinheit  der  Natur  und  das 
„Unverdorbene“ im Menschen. Vujić war mit dem aufklärerischen Gedankengut sehr gut 
vertraut.  Mit  dem  Wertesystem,  das  dem „Papagoy“  zugrunde  lag,  konnte  sich  Vujić 
durchaus identifizieren.      
6.4. Vujićs Bearbeitung245
„Der Papagoy“ Kotzebues spielt in einer norddeutschen Handelsstadt. Vujić übersiedelt 
die Handlung nach Triest. Seine Charaktere sind Angehörige des serbischen Bürgertums 
und tragen dementsprechend „serbisierte“  Namen. Der arme Vater, der bei Vujić Boško 
heißt,  kommt  nicht  aus  Bremen,  sondern  aus  Vujićs  Geburtsort  Baja.  Lady  Amalie 
Bedford, die in Vujićs Version Pelagija Žeravicka heißt, ist eine aus Venedig stammende 
Serbin. 
Bei  seiner  Übersetzung blieb Vujić  dem Original  treu und nahm keine bedeutenden 
Änderungen vor. Allerdings ist die Sprache Vujićs „üppiger“ als die Kotzebues und reich 
an „sprachlichen Trivialisierungen“ (Kovaček)246. 
Vujićs Figuren sprechen das Serbische der ungarischen Städte mit vielen kolloquialen 
Elementen; an einigen Stellen ist Vujićs Serbisch ziemlich nahe an der Volkssprache Vuks. 
Lauterbach betont, dass Vujić das sog. Triester Serbisch gar nicht einbezog247. Lauterbach 
stellt weiters fest, dass die gesellschaftliche Konstellation bei Vujić nicht geändert wurde. 
Vujićs Figuren sind 
Interessant bei Vujićs Bearbeitung ist die Parallele zwischen der Handlung des Stückes 
und  seinem  wirklichen  Leben.  Vujić  dürfte  die  Figurenkonstellation  sehr  vertraut 
erschienen sein. Dass er sich mit der Handlung des Stückes identifizieren konnte, ist aus 
der Tatsache ersichtlich, dass er eine Figur, Georg Westerland, Joakim nannte. Vujić wurde, 
245  Die Verfasserin ließ sich hierbei vor allem von A. Lauterbachs Darstellung Vujićs 
Schauspielbearbeitungen leiten: Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O.
246  Kovaček erinnert in diesem Zusammenhang an das serbische Publikum zur Vujićs Zeit, die nicht mit dem 
Publikum Kotzebues gleichgesetzt werden kann. Die „üppige“ Sprache Vujićs entsprach dem 
„Geschmack“ seines Publikums. Kovaček, Božidar, 1987, a.a.O., S 57 
247  Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O., S. 201 -202
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wie Georg, durch die Heirat mit Pelagija Manojlović finanziell gerettet. So wurde aus Lady 
Amelie  Pelagija  Žeravicka.  Die  Orte  Baja  und  Triest,  die  in  seinem  Leben  überaus 
wichtige  Rollen  spielen,  wurden  als  Schauplätze  gewählt.  Auch  Vujićs  Vater  erlitt  ein 
ähnliches Schicksal wie der alte Richard Westerland. 
Hier ist das vollständige Personenverzeichnis:248
Kotzebue Vujić
Lady Amalie Bedford, eine reiche Witwe Pelageja Žeravička
Betty, ihre Kammerfrau (ein wenig taub) Kata
Der alte Richard Westerland, vormaliger Kaufmann Boško Pavić
Georg Joakim
Ludwig Mihail
Xury, ein Mohren-Sklave Ksuri
Heinrich , ein Bedienter Petar
Ein bejahrter Fischer Ribar (dt. Fischer)
Rose, die Tochter des Fischers Ruža  
Vujićs  Figuren  sind  meistens  Städter  und  entstammen  eindeutig  dem  ungarisch-
serbischen  Milleu;  das  „osmanische“  Serbien  wird  in  seinen  Stücken  nie  dargestellt. 
Lauterbach stellt fest:
„Nicht  nur  seine  Ausbildung,  seine  Sprachkenntnisse,  sein  Engagement  für  das 
serbische  Theater  und die  Wahl  deutscher  Bühnenstücke  verraten,  daß  er  sich  mit  der 
traditionellen ländlichen Kultur nicht befaßte. In seinen Stücken wird z.B. nie über die 
Hauskommunion berichtet – im Zentrum steht immer eine Kernfamilie. Wenn er sich dem 
ländlichen  Milieu  widmet,  kommen  in  seinen  Dramen  Administrationsstrukturen  des 
Dorfes zur Geltung, die für das „osmanische“ Serbien kaum vorstellbar sind. Die Sprache 
248  Vgl.: Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O., S. 201
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der  Personen  aus  seinen  Theaterstücken  ist  durch  den  Gebrauch  vieler  Germanismen 
gekennzeichnet.“249
     
249  Lauterbach, Anastassia, 1999, a.a.O., S. 254
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Schlusswort
In der vorliegenden Arbeit wurde der Versuch unternommen das Leben und Werk des 
serbischen  Literaten  und  Theaterschaffenden,  Joakim  Vujić,  im  Hinblick  auf  seine 
„aufklärerische“ Theatertätigkeit bei den Serben, darzustellen. Um die Bedeutung Vujićs 
Theaterarbeit  für  die  Etablierung  des  Theaters  sowie  für  die  Heranbildung  des 
Kulturbewusstseins  bei  den  Serben,  muss  der  historische  Hintergrund  berücksichtigt 
werden. Aus diesem Grund wurde in der vorliegenden Untersuchung ein Überblick über 
die  Kultursituation  der  Serben  am  Ende  des  18.  und  in  der  ersten  Hälfte  des  19. 
Jahrhunderts  gegeben.  Von großer Relevanz erscheint die Tatsache,  dass zu dieser  Zeit 
keine  einheitliche  serbische  Kultur  existierte.  Die  serbischen  „Teilpopulationen“ 
(Sundhaussen)  orientierten sich nach den verschiedenen Kulturmodellen.  Zwischen den 
Serben,  die  in  der  Habsburgischen  Monarchie,  auf  dem  Territorium  des  damaligen 
Südungarns  lebten und den Serben im Osmanischen Reich,  gab es  immense  kulturelle 
Unterschiede.
Vujić  selbst  entstammte dem ungarisch-serbischen Milieu und ist  hinsichtlich seines 
Lebenswegs und seiner Bildung als der prototypische serbische Intellektuelle seiner Zeit –
und seines sozikulturellen Umfelds –zu sehen. Aufgewachsen in einer multikulturellen 
und multilingualen Umgebung, bildete sich Vujić in verschiedenen Städten der Monarchie 
(Baja,  Kaloča,  Novi  Sad/Neusatz,  Bratislava/Pressburg).  Seinem  Wissenshunger  und 
seinem Wunsch  verschiedene  Sprachen  zu  erlernen  folgend  unternahm Vujić  während 
seines Lebens mehrere Reisen. Während seines Triester Aufenthaltes begann er Werke aus 
dem  Italienischen  und  (vermutlich)  Deutschen  ins  Serbische  zu  übersetzten.  Es  ist 
anzunehmen, dass sich Vujić in Italien für das Theater als Kunstform begeistern konnte. 
Während seiner Lehrertätigkeit veranstaltete Vujić Schultheater-Aufführungen. 
Von zentraler  Bedeutung für die serbische Theatergeschichte ist  die  Aufführung von 
„Kreštalica“ (nach Kotzebues „Der  Papagoy“) 1813 im Pester  „Rondelle“-  Theater.  Es 
handelte sich hierbei um die erste öffentliche, weltliche Theateraufführung auf Serbisch. 
Der bekannte ungarische Schauspieler und Dramatiker István Balogh wirkte gemeinsam 
mit seiner Schwester Juliana Balogh mit. 
Vujićs Theatertätigkeit war in vielen südungarischen Städten von großer Bedeutung; er 
veranstaltete  Dilettantenvorstellungen  in  Baja,  Szeged/Szegedin,  Novi  Sad/Neusatz, 
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Temesvár/Timişoara,  Arad,  Pančevo/Panscova.  In  den  meisten  Fällen  waren  Vujićs 
Vorstellungen die serbischen Erstaufführungen.
Vujićs  Theaterarbeit  am „Fürstlich-serbischen Theater“ (1834-36) („Knjažesko-srbski 
teatar“),  dessen  Direktor,  Dramaturg,  Regisseur  und  Schauspieler  er  war,  verdient 
besondere Aufmerksamkeit. Dieses Theater entstand in Kragujevac, in der „Hauptstadt“ 
des Fürstentums Serbien am Hof des Fürsten Miloš Obrenović. Um die Bedeutung dieser 
Gründung nachvollziehen zu können, müssen das geistige Klima des Fürstentums Serbien 
und  insbesondere  die  Person  des  Fürsten  berücksichtigt  werden.  Kragujevac  lag  im 
Osmanischen Serbien, das als kulturell „rückständig“ galt. Der Fürst war, wie die meisten 
seiner Landesgenossen, Analphabet und hatte ein ambivalentes Verhältnis zu Bildung und 
Kultur.  Umso  erstaunlicher  erscheint  die  Gründung  des  Theaters,  das  –  obwohl  ein 
Hoftheater – von großer Bedeutung für die serbische Theaterkultur war. Es handelte sich 
hierbei um das erste „feste“ Theater der Serben. Auch wenn nicht nachgewiesen werden 
kann, wer die Gründung dieses Theaters initiierte,  erscheint Vujić als zentrale Figur in 
diesem Zusammenhang. Mit seiner Theaterarbeit in Kragujevac eröffnete Vujić ein neues 
Kapitel in der serbischen Theatergeschichte. Die Gründung einer Nationalbühne, die zu 
Vujićs Zeit noch nicht möglich war, machte sich der große Dramatiker und Kulturreformer 
Jovan Sterija Popović zum Ziel.          
Vujić  erscheint  als  eine  vielseitige  Theaterpersönlichkeit:  er  übersetzte  bzw. 
„serbisierte“  fremdsprachige  Theaterstücke;  er  organisierte  Vorstellungen  (meistens  vor 
Ort);  er  führte  Regie  und trat  selbst  auf  der  Bühne  auf.  1838 gründete  Vujić  „Leteće 
diletantsko  pozorište“  („Fliegendes  Dilettantentheater“),  das  1840-41  in  Zagreb  als 
„Domorodno teatralno društvo“  („Vaterländische Theatergesellschaft“)  und 1841-42 am 
Belgrader „Teatar na Djumruku“ wirkte und als erstes professionelles Schauspielensemble 
im südslawischen Sprachraum gilt. Vujić kann als erster kompletter Theaterschaffender der 
serbischen  Theatergeschichte  bezeichnet  werden.  Seine  Theatertätigkeit  war  im 
südslawischen Sprachraum von großer Bedeutung. 
Mit  seiner  „aufklärerischen“  Theaterarbeit  verfolgte  Vujić  –  ganz  im  Sinne  seines 
Vorbilds Dositej  Obradović –  das Ziel,  die „europäische“ Kultur den Serben näher zu 
bringen und die Bildung einer eigenständigen serbischen kulturellen Identität zu fördern. 
Um das Theater bei den Serben zu etablieren, bediente sich Vujić bei der Übersetzung 
fremdsprachiger  Theaterstücke der  zu seiner  Zeit  üblichen Technik:  er  „nationalisierte“ 
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bzw. „lokalisierte“ Theaterstücke. So verlieh er Figuren und Orten serbische Namen. Er 
setzte sich zum Ziel, die Theaterkultur bei den Serben zu verbreiten, was im Hinblick auf 
die soziokulturellen Gegebenheiten seiner Zeit, nicht leicht zu verwirklichen war. 
Vujić  ging  in  die  serbische  Theatergeschichte  als  Organisator  und  Regisseur  der 
serbischen Erstaufführung, als „Direktor“ des ersten festen serbischen Theater, als Autor 
bzw.  Übersetzer  fremdsprachiger  Stücke  ins  Serbische  und  als  Gründer  des  ersten 
professionellen  Schauspielensemble  „Leteće  diletantsko  pozorište“  („Fliegendes 
Dilletantentheater“) ein.  
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1. 
1. Joakim Vujić
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2. 
2. Plakat für "Inkle i Jarika", Karlovac/Karlstadt, 1833
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3. Kragujevac um 1860
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Abstract (Deutsch)
Diese Arbeit setzt sich mit einer der wichtigsten Theaterpersönlichkeiten der serbischen 
Theatergeschichte, Joakim Vujić,  auseinander. Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts in 
Südungarn  (Habsburgerreich)  geboren,  gehörte  Vujić  jener  Generation  serbischer 
Intellektueller  an,  welche  die  Herausbildung  des  Kulturbewusstseins  der  Serben 
entscheidend  beeinflusste.  Vujićs  „aufklärerische“  Theatertätigkeit  ist  für  die  serbische 
Theatergeschichte  von  immenser  Bedeutung.  Die  erste  öffentliche  weltliche 
Theateraufführung,  die  1813  in  Pest-Ofen  statt  fand,  stand  unter  Vujićs  Regie.  Vujić 
bemühte sich durch zahlreiche Schul -und Amateuraufführungen Theaterkultur in seiner 
„Heimat“ zu etablieren.
Von  besonderer  Bedeutung  ist  seine  Theaterarbeit  im  1830  gegründeten  Fürstentum 
Serbien.  Vujić  war  am  Hoftheater  des  Fürsten  Miloš  Obrenović  als  Theaterdirektor, 
Regisseur,  Dramaturg  und  Schauspieler  tätig.  Dieses  kurzlebige  „Fürstlich-serbische 
Theater“ (1834-36) stellt das erste „feste“ Theater in Serbien dar und ist – im Hinblick auf 
die damaligen soziokulturellen Verhältnisse – eine sehr spezifische Erscheinung. Es wird in 
dieser  Untersuchung  der  Versuch  unternommen,  Vujićs  Theaterarbeit  unter  diesen 
spezifischen kulturellen Bedingungen, zu analysieren und zu erfassen.   
In einer multikulturellen und multilingualen Umgebung aufgewachsen, setzte sich Vujić 
mit  verschiedenen  Sprachen,  Literatur-  und  Theatergeschichten  auseinander.  Dem 
deutschen  Kulturraum  kommt  hier  eine  zentrale  Bedeutung  zu.  Vujić  übersetzte  bzw. 
„überarbeitete“  fremdsprachige  Theaterstücke,  wobei  er  versuchte  sie  dem  serbischen 
Publikum näher zu bringen. 
Vujić wurde vor allem von den Ideen der Aufklärung beeinflusst, die er hauptsächlich in 
deutscher  Sprache  rezipierte.  Für  das  Theater  konnte  er  sich  in  verschiedenen 
Provinztheatern  des  Habsburgerreiches  (Pressburg/Bratislava,  Temesvár,  Arad,  Novi 
Sad/Neusatz, Triest) sowie in Italien (Rom, Venedig, Florenz) begeistern. Vujić verfolgte 
das Ziel die Theaterkultur der „aufgeklärten Völker“ bei den Serben zu verbreiten.
In  dieser  Arbeit  wird  der  Versuch  unternommen,  seine  Theatertätigkeit  in  Südungarn 
(Habsburgerreich) und auf dem Gebiet des Fürstentums Serbien zu untersuchen und einer 
wissenschaftlichen Analyse zu unterziehen. 
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Abstract (English)
This study deals with one of the most versatile theatrical personalities in the history of the 
Serbian theatre -  Joakim Vujić.  His engagement for the Serbian theatre is  of immense 
importance for the foundation of the theatre as an institution in the Serbian society. Born in 
the late 18th century Vujić was strongly influenced by the ideas of Enlightenment. Like 
many others "Hungarian Serbs" of the Habsburg monarchy Vujić was educated in many 
languages.  German  literature  and  theatre  were  of  great  importance  for  him  an  –  he 
translated many German plays into Serbian.
Vujić organized and directed many amateur-theatre performances in Serbian language in 
many Habsburg cities. He directed the first Serbian public theatre performance in Budapest 
1813. His activity at the court theatre of Miloš Obrenović in the Principality of Serbia is of 
great importance for the history of Serbian theatre.
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